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Pretatà 


În haosul pictural al acestor ultimi ani, in care dezlănţuirea exacerbată a instinctului indi- 
vidual a atins frenezia, a încerca să recunosti disciplinele armonice care, în toate epocile, 
au servit în taină drept fundament picturii, ar putea să pară o nebunie. 

Nebunia aceasta este însă un lucru cuminte, o ştiinţă necesară atit pentru cel ce vrea 
să picteze, cit si pentru cel ce vrea să privească. Sarpanta unei opere constituie totodatü 
si poezia ei cea mai tainicá, cea mai profundă. 

Or. acest studiu atít de necesar si a cárui lipsá este atit de neînțeles nu era uşor de 
intreprins. Este un demers indrüzne[ in cadrul căruia cercetătorul trebuie să-şi supravegheze 
în permanenţă propria gîndire. Lui Charles Bouleau i-a trebuit multă răbdare ; a ştiut să 
renunţe la primele lui idei, la ipotezele seducătoare care îi orientaseră la început cercetările, 
pentru a asculta întotdeauna de realitatea operei pe care o are în față. 

Teoriile estetice expuse aici nu sint niciodată gratuite. Oricărei epoci ar aparţine, ele 
au întotdeauna o bază istorică. Charles Bouleau nu este apărătorul inversunat al nici uneia 
dintre ele. Pätrunzind cu prudenţă în această imensă producţie picturală, el a ştiut să scoată 
în evidenţă contribuţia fiecărei epoci si a fiecărui artist. Şi-a condus analiza cu o metodă 
riguroasă, căutînd să refacă pentru fiecare operă studiată ambianța intelectuală a timpului 
în care a fost creată. 

Din această meditaţie atit de scrupuloasă a rezultat un expozeu foarte nou în multe 
privinţe. Deşi despre numărul de aur s-a vorbit în repetate rînduri, studiul lui Charles Bouleau 
cu privire la compoziţia muzicală din timpul Renaşterii, ca să dăm numai un singur exemplu, 
va constitui pentru multi o adevărată revelație. 

Într-un cuvînt, scopul acestei lucrări este acela de a regăsi spiritul geometriei, asa cum 
îl înțelegea Piero della Francesca ; ea vrea să învedereze acea geometrie secretă a operei 
pictate care, în toate timpurile, a repezentat pentru artisti una din componentele esentiale 
ale frumuseţii ; iar demonstrațiile pe care autorul le propune pentru operele unor pictori 
moderni. ca Mondrian de pildă, sînt o dovadă strălucită a obiectivitätii sale. 


JACQUES VILLON 














Introducere 


După ce am examinat îndelung, la Muzeul Luvru, Moartea lui Sardanapal si mi-am făcut 
unele însemnări cu privire la compoziţia acestui tablou, am avut imprudenta de a face 
acelaşi lucru si cu Intrarea cruciaților în Constantinopol, Masacrul din Chios, Femeile 
din Alger eic. Am prins gustul cercetării si am încercat plăcerea pe care aceasta i-o oferă. 
După Delacroix, au urmat Poussin şi Cezanne, apoi David, Seurat. .. Am petrecut asifel 
cinci ani interogînd sute de artişti, prin intermediul a mii de pinze. 

Sarpantele, după cum o arată şi titlul* nu este un tratat de pictură, ci un studiu despre 
construcţia internă a operelor, o investigare a formulelor în funcţie de care s-a făcut 
de-a lungul secolelor distribuirea elementelor plastice. Ca şi în cazul trupului omenesc 
sau al unui edificiu, această structură este atii de discretă încît uneori aproape că nu 
poate fi sesizată; cu toate acestea ea nu poate lipsi, conferind operei acele «linii princi- 
pale» despre care vorbea Delacroix în jurnalul său. 

În fața pînzelor ce urmează să le studiem vom adopta întotdeauna atitudinea picto- 
rului. Vom examina mai degrabă geneza unei opere decit secretele frumuseții ei formale. 
Vom rezista tentatiei de a vedea în aplicarea unei anumite formule privilegiate un criteriu 
al valorii estetice; nefiind nici matematician, nici filozof, nu vom fi nicicind ispititi să 
dovedim că o operă este un model de frumuseţe numai pentru că ea poate să satisfacă 
cea mai dificilă si mai savantă dinire scheme. 

Această lucrare nu este nici o istorie a compoziţiei. În ceea ce priveşte ordinea 
cronologică, ne vom permite unele libertăţi. Datorită afinitätilor existente între diferiţi 
artişti, cum ar fi Cezanne, Delacroix, Rubens, vom fi siliţi să îi prezentăm împreună. 
După cum peniru a urmări folosirea figurilor geometrice (sau a oricărui alt procedeu de 
construcţie) de-a lungul timpului ne vom vedea, dimpotrivă, obligaţi să-i studiem pe unii 
pictori în cadrul mai multor capitole. Cu toate acestea, ordinea cronologică va fi de cele 
mai multe ori respectată, ca un reflex al evoluţiei ideilor si al faptului că orice artist 
este mai întîi elev. 

În paginile acestui studiu, vom avea prilejul să vedem cit de numeroase sint soluţiile 
valabile într-o problemă cum este cea a repartitiei formelor ; vom constata, de asemenea, 
că artiştilor le place schimbarea, că urmează moda şi că se supun curentelor estetice: 
motiv pentru care folosim sarpante, la plural. 

Dar dincolo de toate aceste fluctuații, vom intilni si jaloane sigure: scrierile despre 
pictură. Importantele tratate ale lui Cennino Cennini, Piero della Francesca, Leonardo da 





* Ediţia originală are şi acest subtitlu: Sarpante (Nota editurii). 
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Vinci, Alberti, Dürer, Lomazzo, textele lui Delacroix şi ale altora mai puţin cunoscuţi ne 
vor călăuzi cercetările şi vor constitui pentru noi un fel de control, obligindu-ne constant 
să reaşezăm artistul în ambianța timpului său. 


Ce este în fond arta de a compune un tablou şi de ce în anii studenţiei ni s-a vorbit 
atit de puţin despre ea? Să fie doar o chestiune ce ţine de instinct şi de ochi ? 
Totuşi unii ne asigură cá sub aparenta dezinvoltură a maeștrilor s-ar ascunde o știință 
matematică foarte subtilă şi foarte disimulată. Nu este mai putin adevărat că alţii susțin 
că nu este vorba decît de o falsă știință, care, în practică, poate fi redusă la cîteva 
retete de atelier, la cîteva trucuri, la un a şti-să-faci, pe care tinerii trebuie să şi-l însu- 
şească de la bun început. Toate aceste întrebări ne-au dus, atunci cînd am încercat să 
le dăm un răspuns, foarte departe. 


La început, complexitatea subiectului pare destul de mare: organizarea concepţiei plastice 
răspunde unor necesităţi ce depăşesc domeniul picturii; legile artei monumentale se impun 
nu numai arhitecturii, ci şi oricărei opere de mari dimensiuni. Este vorba apoi de acţiunea 
cadrului asupra conţinutului său, acţiune încă foarte generală, dar determinantă pentru 
organizarea suprafeţei pictate, prin crearea unor figuri geometrice care sint uneori de 
o mare complexitate. 

Evoluţia ideilor şi formelor de-a lungul timpului a avut un rol mai important decit 
imperativele foarte abstracte de care am vorbit pînă acum. Există o geometrie a evului 
mediu. Ea are caractere foarte personale ce încetează odată cu civilizaţia pe care a expri- 
mat-o. Traseele compasului, din ce in ce mai complicate, sînt lăsate deoparte si, la 
începutul Renaşterii, o aspirație spre simplitate, o repulsie faţă de tot ce era supraincárcat, 
creează mediul propice pentru apariţia unei noi pasiuni: aplicarea în artele plastice a unor 
raporturi preluate din muzică, a căror frumuseţe filozofică fusese preamărită deja de 
Platon în Timeu. Aceste raporturi, studiate mai întîi de către teoreticieni, sint apoi aplicate 
de către arhitecţi; dar pictorii nu întirzie să şi le insuseascá, ele constituind un element 
esenţial al stilului Renaşterii italiene. Există, dealtfel, mai mulie modalităţi de a folosi 
raporturile muzicale : pornind de la ele se poate crea un dezechilibru, o mişcare oscila- 
torie, foarte gustată în epoca dinamismului baroc, care le conferă o viaţă nouă chiar în 
momentul în care se aflau pe punctul de a cădea în desuetudine. Totuşi evul mediu nu 
dispăruse întru totul şi nici pretutindeni. Gustul pentru geometrie persistă, însă simplificat ; 
se recurge la cercuri si arcuri de cerc, sau chiar la secţiunea de aur; în sfirşit, acţiunea 
foarte simplă dar imperativă a formei dreptunghiulare a tabloului continuă să se exercite 
asupra tuturor modelor şi stilurilor. Forma duce prin ea însăşi la structurarea conţinutului, 
puiind fi o indicație discretă sau o disciplină rigidă. 

Pictura nu înseamnă numai o suprafaţă plană; ea întreprinde cucerirea spaţiului, 
diferitele etape ale acestei cuceriri exprimindu-se la rindul lor în compoziție: cucerire 
prin mijlocirea geometriei, care recurge la cele trei dimensiuni, şi cucerire cu ajutorul luminii 
şi a umbrei. Aceste acumulări progresive duc la o plastică de iluzie care ascultă de ace- 
leasi legi de stabilitate și gravitate ca şi cea adevărată. 

Caracteristica picturii contemporane rezidă însă tocmai în faptul că fiecare dintre 
aceste moduri de compunere triumfă pe pinzä pe cont propriu, ca şi cum tot ceea ce 
fusese pină atunci o mixtură s-ar fi revelat dintr-o dată în stare pură. 

Și despre această analiză care se efectuează înăuntrul picturii de azi, o carte ca 
aceasta nu vine să aducă şi ea încă © mărturie ? 








Dumnezeu 

şi Noe, biserica din 
Saint-Savin-sur- 

Gartempe. 
Dumnezeu-tatăl, cu 
trăsăturile lui Hristos, 
apare de nenumărate 
ori in frescele de la 
Saint-Savin ; el este 
reprezentat intotdea- 
una la dimensiuni sen- 
sibil mai mari decit 
personajele din preai- 
ma lui si cărora li se 
adresează. ( Arhivele 

foto). 








Arta monumentală 


Să cercetăm mai întîi cazul unui artist, pic- 
tor sau sculptor, care lucrează la un monu- 
ment sub îndrumarea unui arhitect; el 
nu-și poate concepe şi organiza opera aşa 
cum ar face-o in propriul atelier. A decora 
un monument înseamnă a accepta nişte 
servituti, care isi vor pune puternic amprenta 
asupra dispunerii părţilor, asupra propor- 
tiilor lor, asupra întregii compoziţii. Acesta 
este si motivul pentru care primul nostru 
capitol se va ocupa de caracterele pe care 
arta monumentală le impune artei plastice. 


Monumental înseamnă ceea ce este mai mare 
decit omul, ceea ce îl domină prin dimen- 
siuni şi prin masă — deci ceea ce determină 
o atitudine foarie diferită de simpla per- 
cepere a unui obiect. Opera monumentală 
este legată de spaţiul ce ne înconjoară. 
Privită din afară, în ansamblul ei, ea face 
parte din peisaj; privită din interior, ea 
constituie o lume închisă, în care ne mişcăm. 
Aria monumentală presupune nu numai o 
examinare fugară, ci şi mişcare. Miscare 
de recul pentru a cuprinde opera, cu pri- 
virea, în totalitatea ei, în mijlocul mediului 
ambiant şi pentru a-i contempla coeziunea ; 
mișcare de mers, de plimbare, pentru a o 
inconjura si peniru a-i descifra părţile com- 
ponenie. Deşi aria monumentală nu este 
numai rezultatul arhitecturii, este strîns le- 
gată de ea: statuia este arhitectură prin ea 


însăşi; sculptura decorativă sau pictura 
murală contribuie la desävirsirea monumen- 
tului, accentuind sau imbogätind anumite 
zone, fără a acţiona vreodată în dauna 
lui. 

Astfel arta monumentală este întotdeauna 
legată de spaţiu şi de ceea ce este mai mare 
decît omul. Mişcările pe care le impune, 
mişcarea de recul, mişcarea de plimbare, ii 
conferă caracterele distincte, dar îi creează 
şi principalele probleme. 

Privit de deparie monumentul are un 
aspect puţin ireal; nu-l poţi atinge: a-l 
judeca în raport cu el însuşi este o chestiune 
dificilă ; şi o primă problemă se ridică de la 
bun început: cum să cunoşti adevăratele 
dimensiuni ale acestui edificiu ? Este oare 


foarte mare sau, dimpotrivă, foarte mic ? 


Pe de aliă parte, formele monumentului 
pe care îl strábati se schimbă neîncetat: 
anumite unghiuri din care-l privim sint 
măgulitoare, altele defavorabile. Artistul 
trebuie să ia mereu locul vizitatorului, 
să se pună în situaţia lui: acolo unde vizi- 
tatorul va simţi nevoia să se oprească, acolo 
este punctul sensibil căruia artistul va trebui 
să-i acorde întreaga lui atenţie; din acel 
loc formele monumentului trebuie să ‘fie cu 
adevărat sugestive. Ajungem astfel la a 
doua problemă, cea a perspectivei monu- 
mentale. 
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CHARTRES, Catedrala: Regina ludeei. 
Din supunerea faţă de arhitectură se naşte statuia- 
coloană. Prin capul său relativ mic, prin verticali- 
tatea sa riguroasă, prin pliurile sale canelate, ea 
este imaginea coloanei pe care o acoperă şi ale cărei 
dimensiuni le confirmă, dar pe care nu o înlocuieşte, 

cum se întîmplă cu cariatidele. 
( Arhivele foto). 


Scara monumentalá 


Elementele arhitecturale destinate a fi folo- 
site de om si indeosebi reprezentárile figu- 
rale (statui, fresce. ..) sint cele care au în 
mod obisnuit rolul de a sugera dimensiu- 
nile unui edificiu, făcînd posibilă raportarea 
la ceea ce se numește scara umană. 

Omul raportează totul la el. Nimic nu 
există decît prin acest raport. Omul primi- 
tiv observă fenomenele din jur, le consideră 
utile sau vătămătoare si le încarcă cu meta- 
fizică. Arta creată încă din cele mai vechi 
timpuri a fost întotdeauna magică; a fost 
expresia a ceea ce s-a dovedit a fi mai slab 
decît omul sau a forţelor care îl depășeau. 

În arta marilor societăţi politice, tot 
omul este cel care serveşte drept măsură. 
Zeii sint reprezentaţi prin coloşi. Pentru că 
se consideră de origine divină, faraonul 
egiptean a pus să i se facă statui de zece, 
de cincizeci de ori mai mari decît dimen- 
siunea naturală. 

Trebuie să ajungem la civilizaţia greacă 
pentru a intilni o artă în care figura păstrează 
aceeaşi mărime, indiferent de subiectul 
înfățișat, om sau zeu. Artistul identifică 
statura sa cu cea divină. Îi înzestrează pe 
zei cu gusturile, pasiunile şi frumuseţea sa. 
Nu le închină statui colosale decit în cazuri 
excepţionale; el caută chiar în propriul 
trup secretul frumuseţii divine si are curajul 
să proclame măreţia omului în faţa forţelor 
naturii. 

Romanii au văzut Grecia, dar şi Egiptul. 
De la greci rețin simţul umanului, dar co- 
loşii egipteni le atitä vanitatea de cuceri- 
tori. Amplificind modelele grecești, ei fac 
statui colosale, ce îi reprezintă pe zei şi 
pe împărat. Urmează apoi creştinismul. 
Dumnezeul evreilor era un zeu teribil: se 
ştie că religia ebraică interzisese reprezen- 
iarea acestuia. Dar pentru creştinism Dum- 
nezeu este egal cu omul. Scenele vieţii lui 
Isus revin la măsura normală; numai Pan- 
tocratorul păstrează, pe fondul bolților sau 





în creştetul lor, figura maiestuoasă a unui 
zeu uriaş. 

La vremea aceea civilizaţia meditera- 
neană a fost invadată de forţe noi şi cu 
totul necunoscute. Nu asistăm la o revansá 
a Orientului, la o reîntoarcere la sentimentul 
colosalului, ci la apariţia unor concepte 
noi, aduse din străfundurile Asiei: figura 
umană își pierde dominaţia sa orgolioasă. 
În același timp, în Occident avea să se nască 
un nou umanism, iar în colţurile cele mai 
diferiie ale edificiilor religioase vor apărea 
personaje surprinzătoare, noi pitici, noi u- 
riasi, şi vom vedea ce rapori subtil intretin 
ele cu monumentul. 


Un obiect, o figură sînt la scara umană 
atunci cînd între ele şi om, luat ca unitate 
de măsură, pare să existe o corespondenţă. 
Dar această relaţie poate fi reală sau 
fictivă. 





Invierea 


SAINT-NECTAIRE, capitel: 

: Nectarie. 

In epoca romanică, sculptura si pictura se adaptează 

riguros arhitecturii. Aici dimensiunile modeste ale 

capitelului sint voit subliniate de personajele indesate, 
cu capete mari. (Arhivele foto 


sfintului 





ROUAULT : Figură din « Divertisment ». 
Rouault reia uneori în ilustrațiile sale vechiul proce- 


deu romanic. 
deschide 


În opoziţie cu microcosmosul care-i 

cititorului o lume imaginară, personajul 

cu capul mare aminteşte, în mod intenţionat, dimen- 
siunile paginii. ( Ed. Tériade, foto Y. Chevalier 


Am mai spus că omul simte nevoia de a 
raporta totul la el. Specifică pentru inteli- 
genta noastră, facultate a sintezei si a ordi- 
nii, este capacitatea de a strînge într-un tot 
ceea ce este divers si de a-l raporía la modele, 
eul fiind cel mai apropiat dinire acestea. 
Printr-un fenomen de inteligență optică !, 
omul raportează la eul său, înţeles ca uni- 
tate de măsură, sau şi mai exact la propriile 
sale dimensiuni, figurile pe care le percepe, 


1 Sau printr-un mecanism perceptiv, anterior 
inteligenţei, dar care o pregăteşte si care Increazä 
in acelaşi sens. 
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LE PUY, Catedrala: Sfintul Mihail. 
Nevoile monumentale acționează în mod diferit şi 
depind de amplasarea figurii în cadrul monumen- 
tului. De exemplu, personajul unui vitraliu plasat în 
partea de sus a edificiului va trebui, înainte de toate, 
să compenseze deformările generate de perspectivă. 
Aici, din contră, grija majoră a freschistului care a 
lucrat la Sf. Mihail a fost aceea de a marca, cu 
claritate, dimensiunile mari ale personajului său, 

capul făcindu-i-l foarte mic. (Arhivele foto ). 


la o anumită distanţă, pe un monument. 
Inteligența optică este un act rapid, ime- 
diat; nu ne dám seama de mecanismul ei; 
în momentul în care ne aflăm la o oarecare 
distanță, ea diminuează pentru noi figura 
colosălă, în care, împotriva dorinţei artis- 
tului, nu vom mai vedea un uriaş; în acelaşi 
fel măreşte un personaj mic, pe care nu-l 
vom putea lua niciodată drept pitic. În 
catedrala Sfintul Petru din Roma, ingerasii 
care tin aghesmatarele nu justifică imensi- 
tatea navei. În schimb, cînd un credincios 
se apropie de ei, rámii stupefiat: acesta 
pare foarte mic şi scoate în mod brutal în 
evidenţă dimensiunile colosale ale îngera- 
şilor. ? Friza executată de Paul Delaroche 
la Școala de Bele Arte este constituită din 
personaje de dimensiuni foarte mari, pe 
care de departe «le citim» ca pe nişte 
oameni în mărime naturală şi care fac ca 
acel vast hemiciclu să ne apară strimt. 
Atunci, cum să te impotrivesti iluziilor pe 
care le antrenează inteligenţa optică? Cum 
să märesti, cum să micsorezi? Cum poate 
artistul să facă sesizabile dimensiunile neo- 
bisnuite ? Pe scurt, cum poate restitui mo- 
numentului adevăratele lui dimensiuni ? 

Pentru aceasta există două posibilităţi: 
fie să se confrunte, în cadrul aceluiași mo- 

2 Sculptura în plein-air se sustrage, în parte, 
acestei legi. mai intii pentru cà lumina mănincă 
formele. iar apoi pentru că din clipa în care ele 
ating o anumită dimensiune se fac simţite deformă- 
rile amenințătoare ale perspectivei. Dacă se acordă 
zece « capete» pentru o statuie de trei metri, ar fi 
absurd să se acorde douăzeci de « capete» pentru 
o statuie de şase metri, 

















PICASSO: Războiul si pacea, deraliu. 
Picasso impune personajelor sale deformările cele mai îndrăzneţe, cele mai voire. Aici, cele două figuri 
mari. Pacea si Războiul, avind capete mici, devin şi mai mari. Ele se opun războinicilor, cailor, care isi 
păstrează proporţiile normale. Prin ac eastă opoziţie Picasso, care are intotdeauna un simt. foarte exact. al 


scării, respectă dimensiunile panoului său. (Vallauris, foto Cercle d'Art 


nument, personajele mari cu cele mici, 
uriaşii cu figurile de talia noastră; sau să 
se modifice proporţiile obişnuite ale cor- 
pului omenesc. 

Egiptenii au folosit prima posibilitate. Pe 
frescele şi basoreliefurile lor, faraonul este 
înconjurat întotdeauna de o mulţime de 
personaje mici. Chiar Sfinxul nu pare mare 
decii dacă zăreşii templul virit între labele 
sale, construcţie la scara noastră, ale cărei 
elemente sint raportate la om. Pe o gravură 
de epocă, realizată în vremea în care tem- 
plul se mai afla îngropat sub pămînt încă, 
dimensiunile adevărate ale Sfinxului erau 
greu de apreciat, dacă nu se lua și măsura 
de precauţie de a reprezenta un beduin sau 
vreun călător alături. 

În evul mediu era folosită cea de a doua 
posibilitate pentru a mări sau micşora, pen- 


tru ca dimensiunile excepţionale ale unei 
figuri (luînd ca punct de plecare cadrul său) 
să devină sesizabile; iar respectul pentru 
dimensiunile monumentului a cunoscut 
în epoca respectivă cea mai mare rigu- 
rozitate. 

În sculptura romanică figura umană în- 
vederează o docilitate care ne-a uimit în- 
toideauna. Unde, în afară de Extremul 
Orient, se mai iniilneste o asemenea cu- 
mintenie a imaginii omenești, capabilă de 
a se deforma după capriciile artistului ? 
Știm, după magistrala teză a lui Baltru- 
&aitis, că nu capriciile sint cele care dic- 
iează aceste transformări. ci nişte exigente 
foarte precise ?: figura omenească nu mai 
are o formă fixă, ea se supune cu umilinţă, 


3 J. BALTRUSAITIS, La stylistique ornamen- 


tale dans la sculpture romane, Paris, 1931. 
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DUFY: Zina 
Electricitate, detaliu. 
În această imensă 
compoziţie (10 * 60 
m), Raoul Dufy a 
stiut să apere gran- 
doarea monumentală 
a panoului său. Toate 
personajele sint reali- 
zate aproape la mări- 
me naturală. Doar 
în centrul panoului, 
către partea de sus, 
sint ceva mai mari, 
cum era necesar pen- 
tru a compensa defor- 
mārile perspectivei. 
(Musée de la Ville 
de Paris, foto Seuil). 


aidoma tuturor celorlalte elemente, legilor 
interne ale ornamentului si legilor impuse 
din afară de arhitectură *. 

Întreaga noastră generaţie s-a pătruns de 
aceste analize ; dar ceea ce nu s-a spus poate 
îndeajuns (punctul de vedere al pictorului- 
freschist care s-a văzut pus în faţa aceloraşi 
probleme) este faptul că dacă figura ascultă 
de o geometrie mai mult sau mai puţin 
complexă, ea respectă totodată, cu aceeaşi 
stricteţe, dimensiunile monumentului şi ra- 
portul său cu umanul. Aceasta se reali- 
zează printr-un mijloc foarte simplu care 
frapează imediat inteligența optică: prin- 
tr-o modificare a canonului proporţiilor 
umane, modificare care se bazează mai 
ales pe importanța conferită capetelor şi 
miinilor. Väzut de la oarecare distanță, pe 
un monument, un personaj cu capul mare 
pare mic, iar un personaj cu capul mic pare 
mare. Cind este vorba de două personaje 
avînd și unul şi celălalt aproximativ dimen- 
siunile naturale, cel care are un cap mic 
va părea mai mare decit în natură si va da, 
în consecinţă, elementului care îl încadrează, 
grandoare si eleganță. Un cap mare va 
produce un efect contrar. 


Reprezentarea omului riscă să ne înșele 
asupra dimensiunilor reale ale monumen- 
tului. Dimpotrivă, deformarea omului poate 
să i le scoată în evidenţă. Dar a deforma 
omul înseamnă să te atingi de ceea ce se 
numeşte canonul uman. Canonul repre- 
zintă alegerea unui raport între dimensiu- 
nile tuturor părţilor corpului. Deoarece 
observarea naturii a oferit cele mai variate 
măsuri, artiştii au căutat întotdeauna să le 
standardizeze, să reprezinte nu o măsură 
care să fie o medie, ci un canon, ceea ce 
este cu totul altceva: canonul implică ideea 
de frumos. Această noţiune, în aparenţă 
abstractă şi rafinată, îl însoţeşte pe om 
încă din cea mai îndepărtată antichitate. 


! A se vedea si H. FOCILLON, Arta Occiden- 
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MATISSE: Capela Rozariului de la Vence. 
{läturi de figurile mari ale sf. Dominic si ale Fecioa- 
rei. Matisse a presărat Drumul crucii cu personaje 
de mici dimensiuni. Fidel legilor scării, prin această 
opoziţie el a lăsat capelei dimensiunile pe care i le 
dăduse arhitectul. (foto H. Adant ). 


Canonul egiptean, modificat de trei sau 
patru ori numai în cursul a treizeci de 
secole, era de o remarcabilă fixitate. Cano- 
nul grecesc a fost codificat într-un chip şi 
mai dogmatic întrucît măsurile sale aban- 
donau practicile de atelier pentru a căpăta 
o valoare filozofică; fiecare maestru avea 
însă despre ele o idee proprie, canonul păs- 
trind astfel o mare suplete. Omul avea şase, 
şapte sau opt «capete», pentru a folosi 
jargonul artiştilor si pentru a lua o unitate 
de măsură comodă. 

Odată cu popoarele migratoare dispare 
orice idee legată de canon. Omul însuşi dis- 
pare adesea ca fiinţă în sine, ca « persoană», 
el nu mai este decît secvenţa unui ritm, un 
element într-o palmetă modulată. Si totuşi, 
de îndată ce poate fi recunoscut, de îndată 





O) 





ce îl vedem actionind într-o scenă profund 
umană îl reconstituim, ni-l imaginăm ca 
pe un personaj mare sau mic, în funcţie 
de înfăţişarea lui. Dintr-o dată ne schimbăm 
părerea asupra dimensiunii elementului por- 
tant. Acest om maleabil ca o ceară moale 
în mîinile lor, a cărui formă nu mai este 
dirijată de canoane autoritare și care rămîne 
totuşi pentru noi un om, nu constituie oare 
pentru artiştii evului mediu un minunat 
instrument de sugerare ? S-au folosit de 
el cu o abilitate incintátoare, mai cu seamă 
pinà în secolul al XIII-lea. Personaje mai 
mici decit în natură au patru sau cinci 
«capete» (capitelurile din Auvergne, fri- 
zele); pe anumite boltare ale ferestrelor din 
sud-vestul Franţei, micile figuri au trei 
« capete»: ingustimea cadrului este astfel 
subliniată. Pe marile timpane, personajele 
se alungesc pînă la douăsprezece, cincispre- 
zece «capete»; pärind, efectiv, imense, 
mult mai mari decît în natură, ele conferă 
părţii de arhitectură pe care o decorează 
dimensiunea ei reală. Mai mult, ca niște 
adevăraţi mediteraneeni, care, pentru a 
înţelege sentimentele unui interlocutor, îi 
privesc miinile la fel de atent ca si chipul, 
artiştii romanici acordă miinilor o mare 
valoare expresivă. Ele sînt vii, mimează 
scenele reprezentate tot aşa de bine în fres- 
cele de la Saint-Savin ca şi pe capitelurile 
din Auvergne. Aşa că romanicii vor înzestra 
atit miinile cit si capetele cu forţa de a ne 
reaminti necontenit scara unui personaj, 
dimensiunea lor räminind aproape aceeași 
indiferent de lungimea corpului. 

În secolul al XIII-lea, admiraţia pentru 
sarcofagele antice şi observarea mai înde- 
lungată a realităţii au făcut ca «extrava- 
gantele» epocii precedente să pară şo- 
cante ?; deformările devin mai timide, fără 

5 Primul motiv a fost însă mai determinant 
decit al doilea căci observarea naturii s-a practicat 
intotdeauna. Ce poate fi mai natural, mai bine 
sesizat pe viu decit micii omuleti de pe capitelurile 
din Auvergne? Si unde se pot vedea reprezentate, 
cu mai multă exactitate, costumele vremii? În 





să dispară întru totul; micile figuri de pe 
vutele porticelor catedralelor au în general 
patru sau cinci « capete», cele ale lintouri- 
lor cinci sau şase; statuile foarte mari, 
amintire a statuilor-coloane, au şapte sau 
opt ê. Astfel încît putem aprecia direct în- 
gustimea unei frize sau a vutelor care joacă 
rolul intenţionat modest al unui acceni, 
volumul cubic şi dens al unui capitel sau 
elanul spre cer al marilor verticale. Graţie 
puterii sugestive a elementului figurat, ar- 
hitectura rămîne exact cea pe care a voit-o 
artistul. 

Marea libertate de care se bucura epoca 
romanică, o regăsim astăzi. Ca şi la începu- 
tul evului mediu, canoanele sint lipsite de 
valoare, formele răbufnesc, iar omul va fi 
ceea ce va dori artistul să facă din el. Trebuie 
să ţinem seama însă şi de omul-spectator, 
a cărui imaginaţie reconstituie, recreînd-o 
în felul său, opera de artă, şi a cărui inte- 
ligentä optică readuce la normal o formă 
cunoscută din clipa în care a fost identi- 
ficată. 

Aceia dintre marii maeştri moderni care 
au avut cu adevărat simţul peretelui s-au 
referit intotdeauna, bazindu-se pe instinct 
sau pe reflecţie, la procedeul egiptenilor, 
ca şi ia cel al romanilor. Raoul Dufy în 
Zina electricitate alătură două personaje 
foarte mari unei mulţimi de personaje în 


natură poti găsi ceea ce cauti. În secolul al XIII-lea 
în ea se vor căuta figurile elegante şi calme, drapate 
in nobile veşminte. Acesta a fost primul clasicism. 

ê Viollet-LE-DUC  / Dictionnaire raisonné de 
l'architecture française du XI* au XVI“ siècle, art. 
Proportion, p. 557) a fost primul care a văzut 
limpede. li admiră pe arhitecţii medievali pentru 
faptul de a fi făcut ca elementele edificiilor ridicate 
de ei să nu se supună unui modul, ci « scării ome- 
neşti, respectiv dimensiunii omului... Era un 
mijloc de a infätisa ochilor adevărata dimensiune 
a unui monument, deoarece în felul acesta puteau 
stabili o relaţie exactă cu omul, pentru toate păr- 
tile». Dar observaţia sa atit de adevărată şi de 
nouă este valabilă cind are în vedere bazele, capite- 
lurile, diametrele coloanelor, suportilor ..., nici- 
odată însă cind se referă la reprezentarea figurilor. 
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Fernand LÉGER: Fațada muzeului Fernand Léger de la Biot. 
Fernand Léger gindise initial această compoziţie pentru stadionul din Hanovra ; poate că acolo ar fi fost 
executată la dimensiuni mai reduse ; dar acele miini imense si acel personaj colosal, pe care capul său 
mare îl face să pară foarte îndesat, este greu de realizat dacă este privit de la mică distanţă, căci zidul 
are 16 metri înălțime. Nerespectarea scării face dintr-o operă monumentală o baracă de bilici. (foto 
Jacques Mer ) 


mărime naturală; de asemenea ne dăm 
imediat seama de dimensiunea Sfintului 
Dominic din capela din Vence, deoarece 
cîteva figuri mici i se opun. Picasso stie să-și 
pună de acord cu arhitectura toate operele 
monumentale, si reuşeşte acest lucru cu 
atit mai uşor cu cît nu îi este teamă să dez- 
articuleze, să rupă forma omenească; 
uneori el termină prin mici capete rotunde 
personaje mari, lungi, asemeni figurilor de 
pe timpanele burgunde si, ca si acestea din 
urmă, înconjurate de figuri mai robuste. 
In schimb, trebuie să remarcăm că Fernand 
Léger nu respecta arhitectura și micşora 
scara monumentului prin personaje masive, 


cu miini butucänoase, şi chiar prin elemente 
abstracte, dar extraordinar de plastice, care 
ne amintesc de minerele instrumentelor sau 
de alte obiecte familiare. Rouault însă, în 
al său Miserere, ne reaşază mereu in fata 
adevăratei dimensiuni a ilustratiei de carte 
cu personaje cu cap mare. 


Grecii nu ar fi folosit niciodată astfel de 
mijloace pentru a face sensibilă scara unui 
monument: spiritului lor îi repugnă defor- 
marea. Figurile de pe frizele grecesti nu 
sint niciodată prea mici, iar cariatidele nici- 
odată prea mari. Măsura omului le este 
mereu prezentă în minte: iată motivul 
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pentru care Partenonul nu ar putea fi mărit 
sau micşorat fără a-i distruge armonia. Să 
remarcăm totuşi că friza Partenonului are 
înălțimea de un metru. Romanii ar fi aşezat 
acolo personaje de patru sau cinci « capete», 
iar noi am fi cunoscut cu exactitate dimen- 
siunile monumentului. În schimb persona- 
jele lui Fidias dau impresia de mărime natu- 
rală şi monumentul pare ceva mai mare 
decit este 7. 

Odată cu Renașterea modificarea după 
bunul plac a proporţiilor umane a devenit 
din nou o chestiune foarte dificilă pentru 
artist: admiraţia generală faţă de sculptura 
antică interzicea asemenea fantezii. Dar 
teoreticienii Renașterii abordează problema 
canonului uman in alt spirit decît antichi- 
tatea. Evul mediu, cu misticismul simbolu- 
rilor si al corespondentelor, ii covirseste 
încă: nu mai era suficient ca proporţiile 
să fie agreabile şi raţionale pentru a fi fru- 
moase, trebuia ca numerele care le regi- 
zau să aibă o rezonanţă metafizică. Bazin- 
du-se pe Vitruviu, maestrul lor venerat, 
renascentiştii păstrau, împotriva voinţei lor, 
moştenirea evului mediu, care făcuse din 
om imaginea lumii, microcosmosul: voiau 
să întemeieze proporţiile omeneşii pe nişte 
raporturi simple a căror aplicare să devină 
foarte generală. 

Nu vom analiza aici în detaliu aceste 
raporturi bazate pe numerele mici, despre 
care vom vorbi pe îndelete într-un ali ca- 
pitol, unde îi vom vedea pe aceşti maestri 


7 Lucrul acesta l-am văzut deja la Partenon: 
scara umană poate fi un mijloc eficace pentru crea- 
rea sugestiei. Nu întotdeauna ea duce la cunoas- 
terea adevărului, ci, uneori, şi la crearea unor 
iluzii. Chiar în epocile in care nu era ingáduità 
nici o deformare, decoratorii stiau s-o foloseasá 
cu abilitate. Diferenţa cea mai frapantä, imediat 
sesizabilă, între decoraţiile secolului al XVII-lea 
şi al XVIII-lea, între baroc si rococo, constă in 
faptul cà in epoca din urmă personajele devin 
foarte mici. In săli de dimensiuni reduse, inteli- 
genta optică preia rolul de a crea iluzia de gran- 
doare. 








Albrecht DÜRER: Figuri. 
Dürer face numeroase studii privind variaţia dimen- 
siunilor elementelor corpului omenesc, din copilărie 
si pînă la virsta adultă, introducind factori ca slăbi- 
ciunea sau obezitatea, scopul acestei cercetări fiind, 
găsirea unui tip de o frumuseţe ideală. (Vier Biicher 
von menschlicher Proportion, Nürenberg, 1525). 


procedind cu prudentà in stabilirea regu- 
lilor proprii, găsind soluţii ale căror rezul- 
tate vor fi foarte diferite. În realitate, varia- 
bilitatea canonului uman era un bun cis- 
tigat. În această privinţă nu se mai puteau 
supune unui dogmatism rigid. Teoreticienii 
făcuseră mari eforturi pentru a-i convinge 
pe artişii să se întoarcă la reguli, dar, nereu- 
şind să se pună de acord între ei, teoriile 
lor nu au ajuns să fie niciodată aplicate cu 
stricteţe. Artistul nu mai avea o bază si- 
gură ; el observa natura şi o interpreta după 
plac. 





Alberti este, poate, primul, care a încercat 
să stabilească nişte norme; apoi Leonardo 
da Vinci şi Albrecht Diirer au demonstrat 
că nu există numai una, ci mai multe reguli 
posibile. Din nou s-au întors cu toţii la 
canonul antic al lui Vitruviu, care, ca arhi- 
tect matematician, adoptase canonul lui 
Lisip (opt « capete») pentru a-l incorpora 
într-un sistem foarte personal ce cuprindea 
omul, geometria, ordinele arhitecturii, fru- 
mosul întreg, în cadrul aceluiaşi joc de 
raporturi. Această întoarcere la Vitruviu, 
în căutarea unei chei a proporţiilor umane, 
va avea o mare importanţă: ea va constitui 


Jean COUSIN: Livre de pourtraicture. 
Jean Cousin crede să-l regăsească pe Vitruviu, dar 
figurile sale sint mult mai lungi decir cele ale anticilor 

Paris, 1571, foto Giraudon 
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Figură din Tratatul despre proporţie al lui Lomazzo. 
Pictorul din Toulouse, Hilaire Pader, ilustrindu-l 
pe Lomazzo, oferă pentru canonul de şapte capete si 
jumătate un model mai mult manierist decit grec. 
Toulouse, 1649, foto Giraudon ). 


inceputul admiratiei exagerate a pictorilor 
pentru raporturile matematice si pentru 
proporţiile armonice; trebuie însă să con- 
semnăm că acel canon al lui Vitruviu nu 
mai era cel al lui Policlet (Doriforul 

şapte « capete»); maeştrii Renaşterii îl vor 
modifica si ei la rîndul lor, aproape fără să 
vrea, fiecare dindu-i o interpretare perso- 
nală. Faptul devine frapant mai cu seamă 
atunci cînd comparăm imaginile pe care ni 
le propun elevii lor de la sfirsitul secolului 
al XVI-lea. Jean Cousin are pretenţia că-l 
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POZZO: Sfintul 
Ignatiu în slavă. 
( Roma, biserica Sant” 
Ignazio, foto Boudot- 
Lamotte ). 








urmează în mod strict pe Vitruviu, dar 
exemplul pe care ni-l oferă este un personaj 
lung si sinuos, care nu izbuteşte decii 
şoldîndu-se să intre în gabaritul prescris, 
iar femeile sint nişte Diane din 
Anet ?. 

Astfel canonul uman păstrează ceva din 
supletea moştenită din evul mediu. Această 
suplete care şi-a pierdut adeseori raţiunea 
sa de a fi nu mai slujeşte întotdeauna legile 
monumentale *, dar persistă ca o relicvă 
tenace şi rezistă oricărei tentative de stan- 
dardizare. Şi aceasta pentru că artistul i-a 
dat un nou sens, a înzestrat-o cu o putere 
nouă: valoarea expresivă. Manieriştii efi- 
lează figurile, le fac nişte picioare ca fusele, 
gituri de lebădă, nu pentru a sublinia imen- 
sitatea unui zid, ci pentru farmecul, gratia 
languroasă pe care le gustăm la 
forme. 

Aşa se face că o lege imperioasă a com- 
poziţiei monumentale a creat anumite de- 
formări necesare, apoi, fiind neinteleasá si 
uitată, a dispărut, lăsînd în urmă o obiş- 
nuintä a cărei origine nu se mai cunoştea 
si care ar fi putut să servească într-o bună 
zi altor proiecte 1. 


sale 


aceste 


Vom lua acum în considerație o altă pie- 
dică în calea fanteziei artistului, o disciplină 
impusă de arhitectură, de monumentul 
căruia îi este destinată opera, şi care va 
avea, întocmai ca şi rigoarea dimensiunilor 


Livre de pourtraicture par Maistre Jean 
Cousin, peintre géométrien, Paris, 1571. 

* Totuşi LOMAZZO păstrase simțul zidului si 
legile sale: « În marile subiecte, spune el, trebuie 
să mărim în mod judicios figurile, puţin mai mult 
decît frumuseţea naturală, pentru a realiza intele- 
gerea dintre ele...» Trattato dell'arte della 
pittura, 1584, cartea a Vl-a, cap. lI). 

10 Cf. FOCILLON: « O sintaxă şi-a creat pro- 
priul vocabular, iar vocabularul a supravieţuit 
sintaxei ». 


cadrului, o acţiune directă asupra compozi- 
tiei: perspectiva monumentală. 





u este vorba de perspectiva în sine. 
Fără îndoială că problemele pe care ea le 
pune artiștilor sînt înrudite cu cele ridicate 
e compoziţie, astfel încît putem asemui 
aceste două feluri de cercetări cu două căi 
paralele, care uneori se întretaie sau chiar 
coincid (iată motivul pentru care ne vom 
intilni de foarte multe ori în drumul nostru 
cu perspectiva). Cele două domenii fiind 
totuşi distincte, studiul diferitelor perspec- 
tive, ca şi soluţiile problemei reprezentării 
spaţiului nu-şi poi avea locul aici. 

Perspectiva monumentală constituie an- 
samblul regulilor care impun unei opere 
locul pe care trebuie să-l ocupe în cadrul 
unui monument. În această privinţă nu tre- 
buie să existe o confruntare, ci o armonie 
între opera reprezentată, istoriată sau nu, 
şi monumentul care este şi el tot o operă. 
După cum am văzut, aşa cum scara unui 
monument se cerea respectată, in aceeaşi 
măsură era necesar să i se respecte acestuia 
zidurile şi proporţiile. Picturile nu trebuie 
să distrugă suprafaţa murală prin iluziile 
pe care le generează; pe de altă parte, ra- 
cursiurile nu trebuie să dăuneze picturilor 
insesi. Basorelieful sau fresca plasate sus 
de tot, sub cornişă, nu pot fi concepute în 
acelaşi fel ca în cazul în care s-ar afla jos, 
la nivelul ochilor. 


Dar să ne apropiem de un monument pe 
care pînă acum l-am considerat în ansam- 
blul lui, să ne oprim în centrul unei biserici, 
la baza zidurilor acoperite cu fresce. . . For- 
mele se mişcă, construindu-se diferit la 
fiecare pas. apoi încremenesc acolo unde 
sîntem obligaţi să ne oprim, unde artistul 
a prevăzut că ne vom ridica privirea spre 
ele. Perspectiva în racursi a zidurilor înalte 
deformează subieciele reprezentate ; aceasta 
nu dăunează deloc cînd este vorba de ope- 
rele bizantine sau medievale care păstrează 
acelaşi efect frontal indiferent cà sint pri- 





vite de aproape sau de departe !! ; unghiu- 
rile de vedere multiple nu defavorizează 
nici operele arhaice, ale căror perspective 
false, pur descriptive, nu încearcă să creeze 
iluzia şi decorează zidul ca o tapiserie, fără 
a-i da adincime !?. 

Problema se complică însă atunci cînd 
grija pentru o perspectivă exactă, dînd iluzia 
realităţii, începe să-i obsedeze pe artisti, 
adică odată cu Quattrocento. Cei mai subtili 
dintre ei, cei ce aveau simţul monumentului 
şi al sculpturii monumentale, un Piero della 
Francesca, Andrea del Castagno sau Man- 
tegna !? de exemplu, şi-au dat repede seama 


u Deformările care alungesc, datorate per- 
spectivei, i-au preocupat totuşi pe bizantini. Pro- 
blema era sau de a mări capul personajului, care 
putea în felul acesta să piardă din grandoare, sau 
de a păstra canonul adoptat, capul riscind să dispară 
în elevaţie. Am avut şansa de a lucra mai multe 
luni sub bolta bisericii de la Saint-Savin; am putut 
să studiem pe îndelete acele opere magistrale şi să 
constatăm soluţiile date acestor probleme de maeș- 
trii secolului al XII-lea. Ei ştiau că o pată deschisă 
pe un ecran întunecat pare mai mare decit este în 
realitate; de aici aureolele colorate de deasupra 
capetelor (cf. San Clemente, Ravenna şi Santa 
Maria Antiqua). Nici vitraliile de la Chartres nu 
au uitat acest lucru. 

1? Problema narării unei legende pe un zid 
fără a-i da adincime a găsit la Giotto o rezolvare 
foarte personală. Si pentru cà el însuşi era arhi- 
tect, Giotto iubea peretele, avea pentru integri- 
tatea lui cel mai mare respect. Din această cauză a 
propus un spaţiu restrins, limitat de un perete 
vertical foarte neted, din care răsar citeva fabrici 
(din italienescul fabbrica: construcţie, clădire; 
vechi termen al pictorului peisagist), iar perso- 
najele sale evoluează în faţa acestui gen de cortină 
de teatru pe un proscenium îngust. 

13 În legătură cu aceasta să cităm interesantul 
text al lui Sebastiano Serlio din prefata lucrării 
sale Tutte l'opere d'architettura e prospetiva (cartea 
a Il-a):... «Or, înălțimea acestui orizont este in 
mod obisnuit la nivelul ochilor nostri. Perspectivul 
ar putea foarte bine să-şi permită să aşeze ori- 
zontul ceva mai sus, cu condiţia de a fi bine condus 
de o judecată sănătoasă şi să nu facă precum ar 
face, după placul lor, unii ignoranti prea subiectivi 
şi nu prea înzestrați cu o bună cunoaştere, care pe 
unii pereţi ai palatului, de treizeci sau patruzeci 
de picioare înălţime, vor desfășura o poveste sau 
o altă născocire, la care vor adăuga clădiri, al căror 


că perspectiva cu un punct de fugă normal 
face ca orice pictură situată deasupra ochi- 
lor privitorului să cadă înainte. În asemenea 
situaţii ei au adoptat puncte de fugă foarte 
joase, plasate la înălţimea gleznelor persona- 
jelor reprezentate 14, 

Logica italiană va merge mult mai de- 
parte pină la crearea unei perspective reale 
pe suprafaţa zidului, în raport direct cu 
înălțimea scenei pictate deasupra specta- 
torului. Vor obţine astfel sub personaje 
nişte cornise perfect imitate care ies în 
relief, mascîndu-le picioarele. 

În curînd se va ajunge la trompe l'œil. 
În biserica Sant’ Ignazio, din Roma, totul 
se prăbușește în jurul nostru, ca într-un 
fel de cataclism, de îndată ce ne îndepărtăm 
de punctul central pentru care a fost stu- 
diată perspectiva şi de unde ea creează 
iluzia. O lume fantastică, absolut ireală ia 
fiinţă, pentru ca apoi să se năruie. Este 
lumea, pe cît de falsă pe atit de incitantă 
pentru imaginaţie, a decorului de teatru. 
Aici trompe l'eil-ul a fost împins pînă la 
absurd; dar s-a ris îndeajuns de aceste 
procedee, ingenioase ale barocului tîrziu. 
Trebuie “să recunoaștem că trompe l'oeil-ul 
restabileşte dintr-un anume unghi de vedere 
echilibrul arhitecturii, reasazä personajele 
la locul lor în spaţiu, în loc de a fragmenta 
zidul în tablouri fără legătură între ele, 
avînd fiecare linia lui proprie de orizont, 
tablouri de şevalet care camuflează întregul 
monument si transformă zidul într-o tristă 
simeză. 


Pe o poziţie diametral opusă în comparaţie 
cu acest grup de matematicieni ai perspec- 


unghi de vedere nu va fi mai inalt decit planul 
(adică: va fi mai înalt decit planul), din care cauză 
greşeala lor va fi teribil de grea şi de urită graţie 
în ochii cunoscátorilor, căci bunii lucrători nu vor 
face niciodată aşa ceva, ferindu-se să cadă în această 


eroare, mai ales maestrul Andrea Mantegna şi 
alţii...» (trad. franceză de Jan Martin, Paris, 
1545, p. 26). 


M Vezi p. 102, 








1 VERONESE: Nunta din Cana. 
Studih de perspectivă. Perspectiva numită « clasică » face să conveargă într-un punct unic toate perpendi- 
cularele din planul tabloului ; Veronese, dimpotrivă, le dirijează spre mai multe puncte repartizate în zona 
centrală a pinzei ; el deschide astfel spaţiul, in loc să-l limiteze. | Paris, Luvru, Arhivele foto ). 


tivei, logici, rationali, care ne antrenează 
în lumea lor de iluzie, se situează Vero- 
nese, a cărui perspectivă dizlocată suprimă 
punctul de fugă. Să fie el oare un primitiv 
intirziat ? Nu, căci overele lui satisfac pină 


şi spiritul cel mai clasic. Să studiem totuşi 
mai îndeaproape toată seria Ospefelor bi- 
blice. Să urmărim liniile meselor, pe urmă 
pe cele ale pavimentului şi, în sfirsit, pe 
cele ale corniselor: vom avea surpriza să 











găsim punctele de fugă situate din ce în 
ce mai jos, toate, pare-se, aproape de axul 
vertical median al pinzei. Dar să le exami- 
năm şi mai atent: acele fabrici care se înfă- 
țişează în depărtare totdeauna pe o linie 
orizontală, si care sint presupuse a fi pla- 
nuri paralele, isi au punctul de fugă cînd 
la dreapta, cînd la stînga axului median. Ce 
înseamnă asta ? Că exisiă mai multe puncte 
de fugă '5, sau mai exact că există o supra- 
Jață de fugă care se situează către centrul 
de jos al tabloului, pe un spaţiu de cîțiva 
metri pătraţi. Veronese dirijează după plac 
privirea spectatorului spre stînga, spre 
dreapta, mai sus sau mai jos, în funcţie de 
fantezia sa; sau mai precis îl transformă 
pe spectator într-un Argus cu o sută de 
ochi ce parcurg, simultan, pinza din toate 
direcţiile. Prin aceasia el nu se aseamănă 
cu primitivii, al căror procedeu constă în a 
ridica linia de orizont cit mai sus posibil 
pentru a reda cit mai amánuntit un număr 
mare de elemente (cum va face si Pinturic- 
chio, în secolul al XVI-lea). Dimpoirivă, 
la Veronese suprafața de fugă, pe care se 
întretaie liniile perspectivei, produce aceeaşi 
impresie ca şi o pinzá de fundal din spatele 
unei scene de teatru nu prea adincá; Vero- 
nese se raliază mai degrabă la concepţia 
monumentală a lui Giotto, care isi aseza per- 
sonajele întocmai ca un sculptor, in fata 
unui fundal inchis. Universul lui Veronese 
nu este închis. Din contră, el este vast, 
aerat, luminos, fără a sparge însă vreodată 
zidul, şi acest rezultat uimitor este obţinut 
graţie perspectivei multiple, acelei maniere, 
dacă se poate spune astfel, de a rupe per- 
speciiva şi de a o face inofensivă. Lucrul 
este şi mai izbitor dacă se compară Ospeţele 
biblice ale lui Veronese cu un tablou redind 


15 GUADET (Cours de perspective, 1929, 
p. 191) a identificat şase puncte de fugă in Nunta 
din Cana, dar, spune el. « linia orizontului rămine, 
desigur, constantă». EMANAUD (Géométrie per- 
spective, 1921, p. 351) recunoaşte că linia orizon- 
tului nu este clară în acest tablou si că in Ospărul 
din casa lui Levi « soluţia este rea». 


CORREGGIO, 
in unele lucrări murale, caută efectele plafonante 
sau unghiurile de vedere plonjante : orizontul urcă 
spre partea de sus a tabloului în Virtutile de la Luvru 
si coboară către partea de jos în Madona sf. Gheor- 
ghe. Perspectiva monumentală ameţitoare a plafoa- 
nelor pictate de el a trezit in Correggio, după cum 
avea să trezească la o întreagă generaţie, gustul 

pentru racursiuri. 





CORREGGIO: Madona sf. Gheorghe. 
Muzeul din Dresda, foto Alinari). 


un subiecit analog, Nunta din Cana a lui 
Bassano, de la Muzeul Luvru, operă con- 
struitä pe o perspectivă spaţială al cărui 
punct de fugă oblic se înfundă în tablou 
ca o pană. 





Ultimul efect al trompe l'eil-ului, turul său 
de forţă, îl constituie perspectivele plafo- 
nante, cupolele ce par să se deschidă spre 
cer. 

Cupolele si bolțile bizantine erau în între- 
gime ocupate de bustul lui Hristos Panto- 
crator. Acest cap enorm, atit de impresio- 
nant, care ne domină, pare să contrazică, 
aparent, legea scárii monumentale. In reali- 
tate însă el o confirmă; căci dacă ne vom 
imagina personajul în întregime, picioarele 
sale vor atinge pămîntul, iar proporţia sa 


CORREGGIO: Virtutile. 


Paris, Luvru, Arhivele foto 





va fi aceea a celor mai lungi figuri create 
de aria medievală. Alteori, cupolele erau 
decorate de jur împrejur cu o friză de per- 
sonaje; acestea însă n-au rupi niciodată 
contactul cu cornisa si nu au creat un spa- 
tiu imaginar. Primele figuri plafonante sini 
cele ale lui Mantegna de la Camera degli 
Sposi, din Mantova, executate în 1470. Acolo 
plafonul nu mai există; rezemate in cot, 
pe o balusiradă circulară, personajele se 
decupează, în perspectivă, pe cer. 

Cele dintii figuri plutitoare sint poate cele 
din Facerea lumii de pe plafonul Sixtinei. 
Intregul plafon este însă o solidă arhitec- 
tură pictată, sprijinită bine de ziduri, și în 
care cîteva chesoane deschise creează un fel 
de spaţii libere prin care se vede cerul. Numai 
zece ani mai tîrziu, Correggio va merge si 
mai departe. Cupolele sale sint de o ase- 
menea îndrăzneală încît nu s-a făcut ceva 
mai surprinzător nici în timpul mareei deco- 
rative din epoca barocă. Mai puţin cunos- 
cutà decit ametitoarea cupolă a catedralei 
din Parma, cea de la San Giovanni Evan- 
gelista, tot de la Parma, dar mai veche cu 
citiva ani, lansase totuşi cit se poate de 
clar provocarea: în cenirul cupolei, chiar 
deasupra capetelor noastre, se înalță după 
înviere Hristos, singur pe tot cerul. Pe de 
altă parie, în catedrală, lumea învolburată 
a îngerilor care o înconjoară pe sfinta 
Fecioară ne oferă asa de multe figuri in ra- 
cursi, atit de variate, atit de abil desenate, 
mistuindu-se una după alta în lumină, încît 
o admiraţie nebună s-a răspîndit printre 
artisti, stimulati si de uluirea ce îi cuprin- 
sese pe oamenii de rînd. 

După aceasta nu numai că nu s-a puiut 
decora un plafon altfel decît in trompe 
d'œil, nici ornamenta o cupolă fără a-i face 
o deschidere largă, dar, ceea ce este mai 
curios, aceste figuri în racursi, văzute de 
jos sau de sus, au invadat si pictura de 
şevalet. Însuşi Correggio, atit de iscusit 
într-un gen din care făcuse o adevărată 
modă, n-a putut să renunţe la ele. Figurile 
sale sînt văzute de sus în Firtufile (Luvru), 
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Ganimede (Viena), sau de jos, în Madona 
sfintului Gheorghe (Dresda), care constituie 
exemplul cel mai neobişnuit al unei per- 
spective plafonante în întregime gratuită: 
personajul principal, Fecioara, este foarte 
mică şi văzută în racursi, în timp ce în prim 
plan sînt etalate picioarele sfinţilor. Vene- 
genii secolului al XVI-lea vor urma acest 
exemplu: Veronese (Adorafia magilor, 
München), Tintoretto (Înfățişarea Fecioarei 
la templu) ; apoi va veni rîndul picturii 
baroce. Efectul oarecum artificial al per- 
spectivei basculante se datorează deplasării 
liniei orizontului care alunecă ori foarte sus 
ori foarte jos, sub nivelul ochiului, uneori 
ieşind chiar din cadru. Regăsim în tablou- 
rile de şevalet, ca si în cazul deformărilor 
impuse de canonul uman, persistenta obis- 
nuintelor preluate din arta monumentală, 
unde îşi aveau însă raţiunea lor. 

În arta modernă există creatori de miraje 
care se înrudesc cu iluzioniştii baroci. Să-l 
cităm doar pe Fernand Léger. l-am repro- 
sat faptul de a nu fi respectat dimensiunile 
exacte ale suprafeţei de decorat; desigur, 
scopul său a fost mai degrabă acela de a 
transforma arhitectura şi de a face din ea 
altceva: în interioare, Léger vrea ca prin 
jocul culorilor «să schimbe locul pereti- 


lor»; în exterioare, isi ondulează suprafe- 
tele, iar uneori le distruge 15. 


Astfel noţiunea de creare de sugestii do- 
mină întreaga artă monumentală. Formele 
pe care artistul le desfăşoară pe zid, noi le 
vedem nu cu ochii, ci cu spiritul. Fie că 
este vorba de inteligenţa optică sau de o 
creație a imaginaţiei noastre, avem întot- 
deauna de-a face cu o judecată spontană 
care se declanşează în noi și care transpune 
realul; şi această viziune subiectivă, prin 
grandoarea sau intimitatea pe care i-o dă 
monumentului, prin magia liniilor adevă- 
rate sau false pe care le urmăreşie privirea, 
îşi imprimă caracterul asupra ansamblului 
arhitectural 17, 


16 « Volumul exterior al unei arhitecturi, greu- 
tatea sa sensibilă, distanţa pot fi diminuate sau 
mărite, în funcţie de culorile alese.» (Fernand 
Léger, citat de A. VERDET, Fernand Léger, 
Geneva, 1955). 

17 Si Charles BLANC remarca, fără să anali- 
zeze totuşi acest proces: «Pictura decorativă 
mărește sau micşorează un edificiu, îndepărtează 
sau apropie... diminuează defectele sau le exage- 
rează. Inaltà, după bunul plac, bolțile sau le apropie 
de ochi, extinde suprafeţele sau le reduce.» /Gram- 
maire des arts décoratifs, Paris, 1882). 











GHIRLANDAIO: Adoraţia magilor. _ 
Printre figurile geometrice regulate, cercul este una dintre cele perfecte. In acest capitol vom studia toate 
posibilitățile aferente acestei forme ; dar chiar in acest tablou Ghirlandaio înscrie în cerc două pătrate ; 
pe de alră parte, centrul este marcat clar de grupul Fecioarei şi al pruncului şi aproape exact de mina 
pruncului Isus. (Florența, Uffizi, foto Alinari). 
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Desprinzindu-ne putin cîte putin de arhitec- 
tură si de dominaţia acestei arte autoritare 
care aserveste pe oricine colaborează cu ea, 
vom încerca să degajäm treptat problemele 
specifice ale piciurii, să o izolăm de rapor- 
turile exterioare şi să ne orientăm atenţia 
numai asupra ei. 

Opera pictată îşi dobindes:e unitatea 
chiar înainte de a fi un tablou, din mo- 
meniul în care este separată de mediul în- 


conjurător printr-un cadru. De îndată ce 
acest cadru există, chiar dacă este vorba 
de un cadru arhitectural, strîns legat de 
formele monumentului, el isi pune amprenta 
asupra a ceea ce se află înlăuntrul său, îi 
dă o formă. Această inriurire a cadrului se 
exercită atit asupra basoreliefului cit si 
asupra picturii; prin urmare încă nu putem 
vorbi de o le ege proprie picturii; domeniul 
sculpturii este cel in care se vor găsi exem- 





plele cele mai concludente !; dar cu toate 
cà observaţia rămîne foarte generală, ea 
restringe problema si ne apropie de tabloul 
de sevalet. 


Frizele 


Într-o friză care se desfăşoară ca o panglică 
pe un zid, marginile orizontale, perfect pa- 
ralele, exercită o presiune asupra continu- 


tului, permitindu-i în același timp să fugă 
în dreapta şi în stînga. Astfel friza consti- 
tuie deja un cadru, însă unul deschis spre 
două din laturile sale, un cadru ce susține 
formele numai sus şi jos, iar libertatea pe 
care le-o acordă înspre părţile laterale echi- 
valează cu o invitaţie la mişcare. Nu în- 
timplätor temele alese pentru frize sint atii 


1 Capiteluri si timpane romanice. 








de des procesiuni, defilări. Figurile înain- 
teazä, convergind uneori către corul bisericii, 
spre axul monumentului; alteori se insirá 
de-a lungul unuia sau a mai multor ziduri, 
invitîndu-ne să le urmăm: păşim alături de 
ele, mişcarea lor sugerată devine mişcarea 
noastră, iar figurile, unele după altele, se 
succed în timp ca si în spaţiu. Cind nu 
avem de-a face cu o defilare, ni se relatează 
o poveste, a cărei desfăşurare, transpusă 
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Sfintul Apolinarie cel Nou: 
În prezența acestor purtătoare de coroană, care se repetă aproaj 
Ravenna, foto 


pe perete, se transformă din nou în timp, 
întrucît noi trecem de la o scenă la alta 


într-un interval de cîteva clipe. 

În felul acesta friza dă naștere unei mis- 
cări care are loc în timp ca şi în spaţiu, 
noţiune de durată, 


nouă pentru 


aceasiă 


(Eit Saele i 





artele plastice, apropiindu-ne de ariele tim- 
pului, muzica şi poezia. Într-adevăr friza 
este mai mult ritmată decît compusă. Ase- 
menea muzicii, ea va expune o succesiune 
de valori diferite, lente sau rapide, notele 
întregi fiind urmate de opiimi sau de sai- 


sprezecimi. Asemenea poeziei, ea va fi 
scandată de silabe lungi sau scurie, de 


accente inegale, de revenirea regulată. a sila- 
belor ritmate. 
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^ identic, 





se evocă desfăşurarea unei litanii. 


Alinari 





Să luăm cîteva exemple. Printre cele mai 
vechi monumente de pictură figurează şi 
frizele egiptene, piciate în aplaturi sau cu 
un relief uşor. Sînt benzi dispuse cel mai 
adesea orizontal, în care scenele se succed 
una după alta; supușii sint infätisati în 
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Partenonul, friza de est. 

| Elementele unei frize sint văzute succesiv ; ele se desfăşoară in timp ca si in spațiu. La Partenon, perso- 

najele sint dispuse în grupuri strînse, alteori mai distantate unele de altele : ele evocă astfel un ritm muzical. 

(Întregul ansamblu, marmură si montaje de la British Museum, Londra. La inceput si la sfirsit, patru 
desene de figuri ibuite lui J. Carrey. După « P. I» lui Gustave Fougér: d. A. M. é) 
desene de figuri atribuite lui J. Carrey. După artenonul» lui Gustave Fougères, ed. A. Morance ). 





| mers, indreptindu-se cu toţii către perso- Nut, zeiţa cerului; întotdeauna însă există 
| najul important, care este zeul sau faraonul. o direcţie, o mişcare continuă spre o anu- 
| În cazuri excepţionale, mişcarea poate fi şi mită ţintă. De aici rezultă ritmul. Pe alo- 
verticală şi orizontală, ca in acea Navigaţie curi, micile figuri se imbulzesc, se curbea- 
nocturnă, friză înconjurată de corpul lui ză, se înghesuie unele într-altele; zeii, 


| 2 4 J Di 4 i 134 m J 











ocupind mai multe regisire, creează mari 
pauze. 

Exemplul cel mai bun pentru o compoziţie 
melodică îl constituie friza Panateneelor de 
pe Partenon. Poate că aici arta plastică se 
apropie cel mai mult de muzică ; ritmul este 
nu numai evident ?, scandat, echilibrat cu 


? M.E. SOURIAU, în « La Correspondance des 
arts». Paris, Flammarion, 1947, p. 156, stabileşte o 








o delicată moderație, dar se aseamănă cu 
un cîntec ce urcă, cu o simfonie ce se desfă- 
soará în toată complexitatea ei. Pentru a ne 
convinge ar trebui să reaşezăm fragmentele 
în succesiunea lor iniţială. După cum spune 
Charles Picard, aici întîlnim, pentru prima 
dată într-un templu grec, unitate şi conver- 


definiţie a ritmului care se potriveşte la fel de bine 
ritmului in spaţiu. ca și ritmului în timp. 
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gentä. Figurile se separă în două cortegii 
paralele de-a lungul zidurilor unde grupuri 
de cavaleri îşi corespund simetric, impri- 
mindu-si galopul lor sacadai, seriile lor de 
note rapide, însoţite de masa vibrantä a 
carelor. 

Pe fațadă, unde cele două cortegii se 
linistesc, odată ajunse în faţa zeilor, muzica 
va fi mai rafinată. Mişcările devin mult 
mai complexe ; în stînga, purtătorii de ofran- 


de înaintează in rium inegal spre dreapta, 
apoi egal şi compact, pe urmă dezlinat si 
din nou inegal, generind un fel de amplu 
crescendo ce va culmina în dreptul celor 
se divinităţi care au adoptat o poziţie 
răsucită şi o nobilă şi surizătoare indife- 
rentä. Acelaşi ritm se repetă nesiinjenit 
dinspre dreapia, cu şi mai multă graţie în 
gruparea figurilor, cite două sau cite patru; 
în timp ce în centru, între cele două grupuri 
de zei, acolo unde mişcările contrare sint 
sfărimate, acolo unde se stabileşte un fel 
de punct mort, cinci personaje izolate par 
să se miste pe loc şi să menţină firul secret 
al melodiei. 

Niciodată arta frizei nu va mai atinge o 
asemenea culme. Prin ea simţim cu adevărai 
ce a însemnat clasicismul lui Fidias, a 
cărui gratie voioasă o vom reintilni la 
Mozart. 





Ce sint, in comparaţie cu acestea, arcaşii 
din Susa, unde artistul, ca un cintäret de 
tam-tam, este ametit de monotonie? Fru- 
moasele purtätoare de coroane de la Ra- 
venna repetă insistent același gest, dar o 
ușoară inclinare a capului, o variaţie a ro- 
chiei sau a drapajului le conferà o viatà 
misterioasă. Mozaicurile bizaniine sint deja 
pictură. Tot pictură, o minunată pictură in 
lină colorată, este si tapiseria de la Bayeux. 


În ciuda celebritätii sale, această piesă 
excepţională a fost puţin studiată sau pri- 
vită mai curind ca document de istorie 
decît ca operă de artă; totuşi evul mediu 
timpuriu n-a produs nicicind ceva mai re- 
marcabil în arta desenului. 

De astă dată avem de-a face cu o friză 
istorică, în care timpul este reconstituit 
material, dacă se poate spune aşa, ca un 
film care se desfășoară in fata ochilor nostri. 
Înaintăm încet, de la stînga la dreapta, 
antrenați de mișcarea irezistibilă cerută de 
povestire, cintec de gestă, mişcare care 
impune, după cum vom vedea, şi liniile 
compoziţiei. Înaintăm, dar cu popasuri; un 
prim ritm ne este impus de direcţia recu- 
rentă a unor episoade. Scenele, separate 
unele de altele de nişte arbuşti cu crengile 
împleiiie, sau, alteori, de un turn, sint scurte 
sau lungi. Cele scurie au aproximativ doi 
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metri, cele lungi aproape dublu. Sint strofe 
independenie, special compuse, si al căror 
personaj principal, aşezat în centru, ne 
atrage în mod limpede atenţia. Dar mişca- 
rea se realizează mereu de la siînga spre 
dreapta, cu neaşteptate fragmente de scenă 
derulate în sens invers, care ne opresc şi 
ne determină ca înir-un spaţiu restrins să 
ne întoarcem înapoi în timp. Aceste pre- 
supuse ilogisme sînt ilogice doar în apa- 
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irmata lui William Cuceritorul 
urmea linie ascendentă de la s 


o mişcare in dinţi de fierăstrău. Scer 





Tapiseria de la Bayeux (fragmente 
i Dinanul. Scenele de luptă ca şi sarjele car 


eiajári oblice de arhitectură taie această 
lungă bandă cu linii in diagonală, linii 
reluate şi în bordură; și, întocmai ca în 
bordură, mişcarea este din cînd în cînd 
brusc inversatà. Dacă ne uitäm mai atent, 
remarcăm că, adesea, aceste lungi oblice 
cad pe o verticală, pe un copac, pe un per- 
sonaj stind în picioare, pe nişte arcaşi parcă 
suprapusi, pe un cal inältat pe picioarele 
din spate, formînd o succesiune de silabe 


A] 


derilor lui William 


re dreapta, apoi cad pe o verticală pentru a urca din nou; este 


= a 7 fs 
» in care au loc tratative sînt construite mai ales pe verticale 


s -ar A 
Toată această lungă epopee este divizată. de copact Sau Turnuri, IN Scene scurie, mijlocii sau lungi. 


Arhivele 


rentä, dar încetează să mai fie aşa dacă 
sint analizate. Truverul cîntă isprăvile unui 
erou, iar noi îl intoväräsim; pe neaşteptate 
ne trezim în prezența unor soli si abia in 
imaginea următoare vom şti de unde vin 
aceştia. Cind aflăm vestea morţii regelui 
Eduard, ne oprim surprinşi şi urmărim, în 
sens invers, desfăşurarea funeraliilor pînă la 
scena care redă ultima lui dorinţă. 

Acest ritm, impus de simpla « lectură» 
a Tapiseriei de la Bayeux, este si mai incin- 
tàtor dacă privim formele. Cu o insistenţă 


tenace, ele se alungesc toate în aceeaşi di- 


rectie, inältindu-se spre dreapta: cai în 
galop, lăncii, văluri, grupuri de personaje, 


foto 


lungi si scurte, care constituie însăşi trama 
poemului. 

Astfel aidoma Cíntecului lui Roland, care 
istoriseşte trădarea lui Ganelon, poemul 
trădării lui Harold este împărţit în strofe 
şi scandat de versuri. 


Dansurile macabre sint tot nişte frize con- 
tinue, adevărate farandole derivate dintr-un 
balet ilustrind o predică asupra morţii. 
Ritmul lor este foarte simplu: un om mort, 
unul viu, unul mort, unul viu... și la fel 
la abația Chaise-Dieu, ca si la cimitirul des 
Innocents din Paris (a cărui amintire poate 
că ne-a fost păstrată de ediţia Guy Mar- 
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chand, 1485), în ciuda unei orientări ge- 
nerale, a unui sens al lecturii spre dreapta, 
morţii îi antrenează întotdeauna pe cei vii 
spre stînga (in sinistrum ). 

Citeodatà frizele se întind pe mai multe 
registre şi trebuie să remarcăm că în acest 
caz dinamismul lor înregistrează o scădere. 
Prin desfăşurare, mişcarea devine mai lentă. 
Totuşi direcţia rămîne evidentă. La Saint- 
Savin, trei din cele patru registre ale bolți, 
se citesc înaintînd spre cor: unul singur, 
nu ne dăm seama de ce, schimbă direcţia 
în sens contrar. 

In sfirsit, multe opere din evul mediu si 
de mai tirziu păstrează doar aparenţa de 
friză. Tapiseriile care se întindeau în coru- 
rile bisericilor, ca Apocalipsul de la Angers, 
Viaţa Sfintului Stefan de la Cluny, oferă o 
suită de scene bine separate între ele prin 
benzi verticale. Frescele lui Giotto şi ale 
întregului Trecento italian sînt dispuse în 
acelaşi mod. Friza este fragmentată, cadrul 
se închide din nou, formînd niște pătrate, 
nişte dreptunghiuri care opresc mişcarea 
formelor. 


Cadrele închise 


În biserica inferioară de la Assisi, marea 
boltă pe arcuri încrucişate de deasupra alta- 
rului formează patru mici bolți triunghiu- 
lare, decorate cu fresce de un elev al lui 
Giotto. Consacrate gloriei sfintului şi vir- 
tutilor sale, scenele sînt ordonate asemeni 
unui timpan romanic şi se asociază în ma- 
niera stiutá cu formele arhitecturale. Cen- 
trul este ocupat de personajele principale; 
în jurul lor se grupează in cortegii strînse 
asistenţa, cu hainele pliate de bordurile 
triunghiurilor, salele uşor cambrate de 
curbura bolţii, picioarele atingind pămîntul 
numai cu virfurile. Se pare că elementele 
acestor mari scene nu se pot etala liber, 
fiindcă o barieră le opreşte elanul, limită la 
care aderă de bună voie şi al cărui contur 
il adoptă. 





SIGNORELLI: Madona si sfintul Iosif. 
Cadrul constituie aici o limită peste care personajele 
nu pot trece ; ele se string in interiorul cercului si il 
umplu in intregime cu trupurile lor înclinate. | Florenta 

Uffizi, foto Anderson). 


Cadrul actioneazä deci ca un tipar care 
conferă conţinutului său o anumită formă. 
Oricît de simplă ar fi această disciplină, 
este totuşi o disciplină, care constituie încă 
de pe acum un principiu de compoziţie. 
Cînd cadrul este mai complicat, disciplina 
devine mai tiranică: este ceea ce s-a petre- 
cut în epoca gotică. Acum cadrele arhitec- 
turale sînt multiple: cercuri, lansete, poli- 
loburi. Domină vitraliul, impunîndu-se sce- 
nelor numeroase de pe marile ferestre. Ele 
au evadat din arhitectură pentru a decora 
prin curbele lor zvelte, fin trasate cu com- 
pasul, tapiseriile sau panourile retablurilor ; 








în cele din urmă au pătruns, în reductie 
minusculă, si în paginile cărţilor. Unele 
poliptice, unele miniaturi din secolul al 
XIII-lea sînt atit de incintätor divizate de 
arcaturi încît orice încercare de compoziţie 
ar fi inutilă. Este suficientă această reţea 
ce constitue ea însăşi o compoziţie. 


Mai tîrziu cadrele s-au simplificat devenind 
mai puţin numeroase, cu toate că unele 
forme se menţin, avind, în comparaţie cu 
altele, o longevitate mai mare. Este cazul 


Piero di COSIMO: Sfinta Familie. 
Cercul este susceptibil să cuprindă si alte figuri 
geometrice. Se observă că aici personajele se inscriu 
într-un pătrat, aşezat în virf. Cei doi arbori situați 
în dreapta si în stinga atestă prezenţa unui alt pătrat 
asezat pe o latură. ( Muzeul din Dresda, foto 
Giraudon j . 





RAFAEL: Madonna della Sedia. 
La densitatea formelor, Rafael adaugă aici un fel 
de involburare în jurul centrului, o mişcare de rotaţie 
sugerată de o rețea de curbe. (Florența, Pitti, foto 
Inderson 


cercului care datează din cea mai îndepăr- 
tatà antichitate, traverseazá mozaicurile 
romane, bizantine, tesáturile realizate in 
Egipt si în Orient, ca să reînvie, în cele din 
urmă, in Italia Renașterii. Tondo-ul (tablou 
circular) a constituit mai întotdeauna o 
operă simplă şi încîntătoare, în care formele 
suple sint închise într-un inel; și în timp ce 
în tablourile de altar domneşte o rigiditate 
monotonă, tondo-ul îşi recomandă încă de 
la început gratia sa putin cam prețioasă, 
eliberată de simetrie. Născut în Toscana 
platourilor cu douăsprezece laturi, al căror 
subiect era profan, el a fost imediat destinat 
mai ales reprezentării Fecioarei cu pruncul 
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şi preferat de Botticelli şi elevii săi. In rondo 
putem citi întreaga istorie a cadrului, putem 
urmări rolul lui în compoziţie. Cînd scena 
este densă, compaciă, personajele înghe- 
suindu-se în spaţiul ce le este rezervat, 
avem de-a face cu un cadru-limită. Cind 
capetele se înclină, braţele se curbează după 
linia marginii, limita este tot un desen. 
Într-un fel sau altul, avem de-a face toi 
cu o acţiune din exterior ce se exercită 
asupra formelor; organizarea poate merge 
muli mai departe. Noţiunea de cerc o im- 
pune pe cea de centru. Acesia se va desprinde 
uneori din masă sub forma unui gol sau a 
unui plin. Centrul și circumferința pot 
sugera chiar si o mişcare de roiatie, un fel 
de viriej, cel mai interesant exemplu în 
această privinţă constituindu-l celebrul żon- 
do Madona della Sedia de Rafael. Dar cen- 
trul unui cerc nu este o pată, ci un punct 
situat la intersecţia diametrelor. Ne aflăm 
în faţa unei concepţii cu totul nouă asupra 
cadrului. Acestia nu creează doar o limită, 
ci o figură geometrică plană, aptă de a fi 
organizată. Cercul are diametre, un centru. 
În el se poate înscrie si un triunghi. Este 
interesant de comparat fondo-ul lui Botti- 








BOTTICINI: Adoratia magilor. 
Chicago, Art Institute 


cini cu modelul său, Adoratia magilor de 
Boiticelli. Maestrul își grupase figurile ur- 
mind liniile discret sugeraie ale unui tri- 
unghi ce răminea ascuns în inima formelor. 
La imitator ne intimpind o rigoare mai 
aridă si în acelaşi timp mai multe detalii 
decorative. Totul este trasat cu virful com- 
pasului, liniile perspectivale urmează dia- 
metrele si se interseciează în centrul cercu- 
lui, realizind într-un mod uimitor identifi- 
carea perspectivei şi a compoziţiei, proce- 
deu atit de frecvent în epocă si despre care 
vom mai vorbi. Pentru a putea fi înscrise 
în această rețea complicată, personajele 
sint micşorate foarte mult, scena pierzin- 
du-si astfel dezinvoltura. 
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Dacă cercul are un centru şi diametre, in 
schimb pătratul şi dreptunghiul îşi impun 
diagonalele. În anumite tablouri, aceste ele- 
mente esenţiale sînt în mod evident subli- 
niate. Alegoria dragostei de Bronzino (Lon- 
dra, National Gallery) aderă la cadrul drept- 
unghiular (cadru-limită) suferind în același 
timp atracţia diagonalei. La fel stau lucru- 





BOTTICELLI: Adoratia magilor. 
Principiul acestei compoziţii este pătratul inscris si 
o suită de pătrate regresive. Această combinaţie de 
pătrate, ce se inscriu unele in altele, adincesc supra- 
fata si sugerează ín mod irezistibil adincimea ; prea 
evidentă în poziţie axială, ea este folosită insă mai 
subtil de Botticelli si de imitatorul său, amindoi 
plasind două virfuri de o parte şi de alta a axului 
vertical. Colturile celor două grupuri de pătrate 
obtinute astfel servesc la ordonarea arhitecturii şi a 

perspectivei. ( Londra, National Gallery ). 


rile si cu Hercule la încrucișarea drumurilor 
de Annibale Carraci de la muzeul din Nea- 
pole. 

Dreptunghiul, cadru obişnuit pentru ta- 
bloul de şevalet, cadru în care se concen- 
trează majoritatea celorlalte forme”, nu 
pune însă la dispoziție numai diagonalele 
sale, ci si o serie de secțiuni regulate care se 
trasează foarte simplu plecind de la diago- 
nale si färä a mai avea nevoie de compas 
sau de măsuri: punctul de încrucişare al 
diagonalelor ne dă, prin proiecția sa pe 
laturi, mijlocul acestora; astfel suprafaţa 
poate fi împărţită în patru sferturi trasîn- 
du-se diagonalele jumätätilor, apoi ale sfer- 
turilor întregului dreptunghi. Acestea sînt 
liniile constitutive ale dreptunghiului, de 
unde artistul poate extrage tot ceea ce are 
nevoie. Într-adevăr, punctele de intersecţie 
ale diagonalelor sferturilor creează frag- 
mentarea laturilor în patru părţi egale, in 
timp ce punctele de încrucicare ale acelo- 
rasi diagonale ale sferturilor cu diagonalele 
jumätätilor trasează diviziunile fiecărei ju- 
mätäti de laturi în trei, deci a laturilor în 
şase, ceea ce permite, fireşte, împărţirea latu- 
rilor insesi în trei (fig. 1, p. 41). Prin unirea 
acestor puncte de diviziune se obţin diferite 
sisteme, cele mai importante dintre ele fiind 
prezentate în p. 42, figurile 2, 3, 4: împărţirea 
laturilor în patru (fig. 2), sau în şase (fig. 3). 
Reţeaua prea încărcată a figurii 3 este de 
multe ori simplificată, asa cum apare in 
figura 4, care oferă în realitate o fragmen- 
tare în trei a fiecărei laturi a cadruiui. Dia- 
gonalele dispar uneori complet din compo- 
zitiile axate doar pe liniile secundare născute 
din punctele de încrucișare. 

Aceste diviziuni simple ale suprafeţei cer- 
cului sau ale dreptunghiului nu constituie 
prin ele însele o compoziţie, ci doar o re- 
tea si chiar mai putin: o deprindere, un soi 
de repertoriu al liniilor constitutive ale unei 


3 O latură poate fi cintrată; sau dreptunghiul 
se poate subimpärti în panouri de poliptic. 
p p polip 
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se obțin fie plecind de la înălțime (1), 


(vezi p. 40). 
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]. Artistul realizează un prim pătrat, 1, din ansamblul format de centru si de cele două mici voleuri. Această 
construcție dă, evident, drept proporţii ale panoului central : unul pe doi (AB/AA'}. De pe fiecare latură a 
acestui panou el reportează acelaşi pătrat ( pátratele 2 si 3) ; lățimea micilor voleuri ale extremităților fiind 
cunoscută, întrucît ele trebuie să acopere panoul central, rămîne de fixat cea a marilor voleuri (sarnierele 
lor comune, la dreapta si la stinga, CC’, se află firesc în diviziunea in patru a lătimii totale). Pe de alră 
parte înălțimea acestor voleuri este dată si ea de pătrat ; un pătrat se formează de la sarnierà pînă la 
marginea exterioară (CC'DD'), ceea ce duce la împărțirea părţii de jos in patru pătrate care se repliază 
două cite două. 

2. Pictorul a putut de asemenea să plece de la lățime, dimensiune care i-a fost poate impusă. El a împăr- 
țit-o, ín partea ei de jos, obţinînd patru pătrate (pätratele a,b,c,d), care dau înălțimea voleurilor, iar ín 
partea de sus in zece : cele două zecimi de la mijloc dau lăţimea panoului central, a cărui înălțime este 
dată la rindul ei de pătratul (2, 3) construit pe cele patru zecimi rămase de o parte si de alta. 

De o simetrie suplă, compoziţia urmează mai întii armătura întregului dreptunghi : oblicele care unesc 
unghiurile inferioare cu diviziunile in şase ale marginilor laterale stabilesc asizele celor două rînduri de 
sfinți, în dreapta si in stînga, orientează tija orizontală a balanței, separă cerul si pămintul. În acelaşi 
timp sint folosite diagonalele aferente dreptunghiurilor verticale formate de panouri, creindu-se astfel un joc 
de fascicole triunghiulare care grupează de fiecare parte personajele. Locul Fecioarei, al apostolilor şi al 
sfinţilor este determinat de intretăierea acestor fascicole cu oblicele lungi ale armăturii dreptunghiului format 
de ansamblu. Mişcarea celor inviati ascultă si ea de oblicele ce pornesc din josul axului central. Distanţa 

de la centrul curcubeului pină la virf este egală cu înălțimea panourilor laterale. 





figuri geometrice date. Ne vom permite să 
riscăm aici o comparaţie. Așa cum muzi- 
cianul se va vedea obligat, dacă va voi să 
rămînă într-o tonalitate dată, să-i respecte 
acesteia diezii si bemolii, adică alterările 
care sînt « armătura » sau « armura » acestui 
ton, pictorul, în fata unei forme date, nu 
va putea neglija anumite diviziuni impuse de 
ea sau care nu pot fi în nici un caz ignorate, 
Aceste linii interioare depind de forma cir- 


cumscrisá de cadru si o exprimă ; vom spune 
că ele sînt « armătura » acestei forme pentru 
că există independent de pictor şi pentru 
că acesta se servește de ele într-o măsură 
mai mare sau mai mică, potrivit gustului 
său, şi asta în opere destul de diferite ca 
epocă, stil si compoziţie, întocmai ca în 
cazul a două sonate al căror singur punct 
comun constă în faptul că amîndouă sînt 
scrise în re major. 


BRONZINO: Alegoria dragostei. 
Supunerea personajelor la exigenţele cadrului este 
deosebit de evidentă aici ; ele par chiar să dubleze 
cadrul, să-l reproducă în interiorul tabloului, formind 
un dreptunghi a cărui diagonală o marchează puternic. 

{ Londra. National Gallery, foto Anderson ). 





Pentru ca această idee să fie bine înţeleasă 
vom da citeva exemple luate din epoci dife- 
rite şi ne vom opri mai mult asupra uneia 
dintre operele fundamentale ale picturii, 
Judecata de apoi de Rogier van der Weyden 
de la Beaune, mare poliptic în nouă părţi, 
riguros organizate. 

Dimensiunile acestora nu se conformează 
numai necesităţilor de repliere a micilor 
voleuri pe centru şi a marilor voleuri unul 
pe altul, ci şi unei construcţii bazate pe 
pătrate, aşa cum am arătat la pp. 38, 39, 40. 

Ar mai fi încă ceva: în acest poliptic, 
contrar celor ce se întîmplă în majoritatea 
operelor de acest gen, cele nouă părţi for- 


mează o mare compoziţie unică. Chiar în 
Mielul mistic al fraţilor Van Eyck, pro- 
totip din care Rogier s-a inspirat cu sigu- 
rantä, unitatea subiectului este evidentă, 
fără îndoială, dar partea de sus este net 
delimitată de marea friză de jos, fiind frag- 
mentată si ea în scene distincte. În Judecata 
de apoi, dimpotrivă, toate elementele au 
fuzionat: pictorul a făcut abstracţie de mar- 
ginile voleurilor pentru a suda marile figuri 
divine în centru, apoi friza adoratorilor cu 
predela în care erau reprezentaţi cei invia[i 
— predelă care în Mielul mistic era situată 
dedesubtul retablului, net delimitată, foarte 
distinctă, şi care a dispărut *. Iată de ce 
Judecata de apoi de la Beaune, operă de 
mari proporţii, concepută ca un ansamblu, 
nu este organizată numai pe pătrate, ci şi 
pe armătura dreptunghiului unic constituit 
de cele nouă elemente. Oblicele care unesc 
unghiurile inferioare cu diviziunile în şase 
ale marginilor laterale stabilesc asizele celor 
două rînduri de sfinţi, de o parte si de alta 

1 P, COREMANS, L'Agneau mystique au labo- 


ratoire, les Primitifs flamands, MI, 2, Anvers, 1953, 
p- 35 (nr. 10). 





Fig. 1. Armătura dreptunghiului. 
Această figură prezintă importanță : diviziunile pe 
care ea le comportă (in dreapta, diviziunea unui 
semidreptunghi ín trei, iar în stinga, împărțirea 
lui în două) fac parte dintre acelea pe care le 
vom întilni cel mai adesea de-a lungul acestei lucrări. 





Fig. 2,3,4. Armătura dreptunghiului. 
Penrru a intelege bine ceea ce reprezintă armătura 
dreprunghiului, se cuvine să notăm că prezenţa diago- 
nalelor nu sare întotdeauna în ochi ; este suficient 
că punctele lor de incrucisare sau proiecția acestora 
pe laturi oferă construcției asizele. După alegerea 
punctelor, pictorul îndepărtează diagonalele, asa cum 
zidarul dà la o parte esafodajul. 


a arhanghelului Mihail; ele determină precis 
si traseul braţului orizontal al balanței; în 
sfîrşit primele două oblice servesc de limită 
între cer şi pămînt. Această armătură l-a 
ghidat pe artist în dispunerea grupurilor sale, 
fie ele mari sau mici; o regăsim şi în forma 
triunghiulară a Fecioarei şi a sfintului Joan 
şi în ritmul angular al celor inviati care ur- 
mează exact direcţiile oblicelor. 


Tot atit de firesc derivă si o altă construcţie 
din dreptunghi: rabaterea laturilor mici pe 
cele mari. Vom vedea puţin mai încolo la 
ce servise în evul mediu înscrierea pătratului 
într-un dreptunghi pe înalt. Plasind drept- 
unghiul orizontal, pictorii au fost apoi ne- 
voiti, din motive de echilibru, să dispună 
un pătrat la dreapta şi un altul la stînga, 
pătrate care, evident, se suprapun în parte. 
Acest traseu foarte simplu înscrie deci în 
interiorul cadrului două pătrate ce se între- 
taie mai mult sau mai putin, după cum 
dreptunghiul este mai mult sau mai puţin 
alungit. La rîndul lor, pătratele isi impun 
diagonalele, ce se intersectează formînd în 
centru un mic pătrat așezat în virf, a cărui 
dimensiune variază în funcţie de suprapu- 
nerea celor două pătrate mari, ceea ce duce 
la crearea unor combinaţii foarte diferiie 
intre ele (vezi figurile de la p. 44) *. 


5 Cind se rabat laturile mici ale dreptunghiului, 
proiecţiile pe cele patru laturi ale punctelor de 
încrucișare ale diagonalelor dreptunghiului cu 
diagonalele pătratelor nu se găsesc în raportul de 
aur, cu excepția dreptunghiului de aur euclidian 
(vezi figura), ceea ce este logic deoarece in acest 
dreptunghi toate diagonalele şi oblicele se intre- 
taie conform acestui raport. Pentru toate celelalte 
dreptunghiuri, chiar | 2 si | 3, punctele de între- 
tăiere nu se află pe raportul de aur. 
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ANONIM, din Anvers, sec. al XVI-lea, Calvarul. 
partea centrală a tripticului). Exemplu de armătură a dreptunghiului. Din diviziunea de şase benzi orizon- 
tale au fost folosite doar diviziunile de sus si de jos ; întretăierea lor cu diagonalele dreptunghiului, diago- 
nalele jumätätilor orizontale si verticale, ca si diagonalele sferturilor, determină cadenţa verticalelor tabloului. 
Reteaua armăturii serveşte la punerea în pagină a anumitor personaje : Fecioara, de exemplu, se află pe o 
diagonală a sferturilor. (Seminarul din Tournai, foto J. Messiaen). 
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Rabaterea laturilor mici. 
lată încă o schemă fundamentală pe care o vom 
regăsi de-a lungul întregului nostru studiu sub diverse 
forme. De fiecare dată cind şarpanta comportă 
pătratul mic central aşezat în virf are loc o rabatere 
a laturilor. Dar să mai facem si aici precizarea că 
laturile pătratelor obținute prin rabatere, diagonalele 
lor, colțurile pătratului central asezat în virf nu 
trebuie să fie in mod necesar vizibile ; est^ suficient 
că ele au oferit construcţiei punctele pe care ea se va 
sprijini. 


GIOTTO: Sfintul Francisc în faţa sultanului. 
Rabaterea laturilor mici ale dreptunghiului este folosită 
aici sub forma sa cea mai simplă ; este evident că 
această schemă riguroasă permite să se fixeze dincolo 
de marginile tronului baza acestuia si înălțimea micului 
zid din fund. (Florenţa, Santa Croce, foto Anderson). 



























































TS | 
A Re 1 | 
a 
AIN x 
d» ME 
» 
x 


" e pă x, 











POUSSIN: Moise salvat din apă. 
Suprapunerea parţială a celor două pătrate ABCD si 
A'B'C°D° conferă mai multă suplete armăturii din cauza 
dimensiunilor variabile ale dreptunghiurilor.  Diagonalele 
pătratelor, AD, BC, B'C', A'D', intretäindu-se, formează 
în centru un mic pătrat în virf ; din cele patru virfuri ale 
sale se pot cobori perpendiculare pe laturile care întretaie 
la rîndul lor diagonalele pătratelor şi pe cele ale dreptun- 
ghiului, creindu-se astfel diferite posibilități de construcție. 
Poussin se serveşte aici de ele pentru a cadra grupul de 
personaje. Virful superior al micului pătrat dă centrul arcului 
de cerc care formează baza compoziției. ( Paris, Luvru 
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Uneori liniile de construcţie trec neobser- 
vate datorită ortogonalelor generate de virfu- 
rile micului pătrat central, care determină 
ele singure o întreagă compoziţie; altădată 
aceste ortogonale creează noi linii de con- 
structie prin încrucișarea lor cu diagonalele 
pătratelor. 

În sfîrşit această schemă poate fi supra- 
pusă peste diagonalele dreptunghiului, a 
căror intersecţie cu diagonalele pătratelor 
dă naștere unor noi variante. 

lată două exemple caracteristice pentru 
această construcţie, unul mai simplu, Sfintul 





MANET: Studiu pentru un portret de femeie. 
Acest procedeu de cadraj va deveni pentru Bonnard 
mijlocul prin care va putea să introducă mai mult 
neprevăzut în compoziţie ; mergind mai departe decit 
Manet, el nu va ezita să-și taie pinzele. Ceea ce 
înaintea lui se făcea pe desenul pregătitor, Bonnard 
0 va face mai tirziu chiar pe pinză ( Londra, Institute 
Courtauld ). 


CIGOLI: Crochiu. 
Este evident cà acest cadraj cu care Cigoli incon- 
Joarà unele din desenele sale nu este altceva decit o 
ebosá pentru compoziția pinzei. Pină atunci crochiu- 
rile nu erau decir studii de grup ; din momentul în 
care Cigoli le închide intr-un dreptunghi sau pătrat, 
incepe să se pună problema distribuţiei. ( Viena, 
{{bertina 





Francisc in fata sultanului de Giotto, altul 
mai disimulat și mai complex, Moise salvat 
din apă de Poussin. Vom reveni adesea la 
ea căci, paralel cu compoziţiile savante 
care sint mai tributare gîndirii timpului, 
vom regăsi această construcție, legată încă 
strîns de forma cadrului, la pictorii cei mai 
diferiţi şi în epocile cele mai diverse. 


În ciuda posibilităţilor pe care le oferă, 
cadrul dreptunghiular, deşi cel mai comod 
dintre toate, îl jenează uneori pe artist. Nu 
este întotdeauna uşor să cuprinzi în el 
scenele care au fost mai întîi liber schitate 
pe hîrtie. Obiceiul de a desena fără încetare 
(orice ocazie fiind bună pentru a noia o 
formă, o observaţie fără un scop precis) 
va duce la apariţia unor idei pe care artistul 
va dori să le păstreze; din această cauză, 








începînd cu secolul al XVI-lea, maniera sa 
de a crea. de a da la iveală o operă se va 
schimba complet şi odată cu ea însăşi atitu- 
dinea faţă de cadru. Oricit de paradoxal ar 
părea, pictorul ajunge adesea să-și înca- 
dreze opera prea tirziu. Studiul desenelor 
maeștrilor ne oferă numeroase exemple cu 
privire la acest procedeu: artistul caută 
să-şi precizeze proiectul cu ajutorul unui 
creion sau al unei penite, tratează subiectul 
în ansamblul său, grupează personajele, 
apoi probează nişte cadre dreptunghiulare 
care vor tăia sau vor suprima anumite 
părți. Dealtfel, această tehnică este reco- 


mandată de Paillot de Montabert (Traité 
complet de la peinture, Paris, 1829) care 
propune ca schiţele să fie făcute pe niște 
cartoane pe care să le poţi după aceea tăia 
sau mări cu ajutorul lipiturilor. Numai după 
toate aceste tatonări, compoziţia se aşază 
definitiv în cadru. Uneori ea se instalează 
în el comod, în voie, profitind de axele pe 
care i le propune geometria ; alteori pare să 
fugă din cadru, să sfarme această închi- 
soare. Se obţin astfel două tipuri foarte 
diferite de compoziţii care se intilnesc cu 
compoziţiile deschise şi închise ale lui 
Wölfflin. 
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Cărturarul, 

astronomul si 

computistul. 
Psaltirea Blanchei de 

Castilia. 

Astronomul obţine, cu 
astrolabul său, punc- 
tele de reper care-i 
permit să stabilească 
ciclul solar pe care se 
bazează  computistul 
pentru a calcula data 
sărbătorilor variabile 
ale anului. Astfel pic- 
tura care introduce 
calendarul psalririi 
este un omagiu adus 
astronomiei şi mate- 
maticii. (Paris, Bi- 

bliothèque de 

l' Arsenal ). 





Compozițiile geometrice 
in evul mediu 


Simetria 


În evul mediu, cel mai răspîndit dintre 
tablourile de altar a fost retablul cu voleuri 
în forma sa cea mai simplă: tripticul, com- 
pus dintr-un panou central, mărginit de 
voleuri laterale, a căror lăţime este de două 
ori mai mică şi care prin închidere se pot 
uni. Am văzut că acest principiu se poate 
complica la infinit. Voleurile se înmulţesc 
şi uneori pictura se îmbină cu sculptura ; 
foarte adesea laturile nu sint adevărate 
voleuri, nu se repliază şi constituie o prelun- 
gire a părţii centrale urmînd o linie descen- 
dentă. Dar cu cît arhitectura retablului este 
mai fragmentată, cu atit scenele panourilor 
pictate vor fi mai simplu dispuse: un cadru 
complicat impune o compoziţie rudimen- 
tară. Iată de ce doar cîţiva artisti, dornici 
să-şi dovedească emanciparea, se vor abate, 
în pictura retablurilor, de la o simplitate 
destul de monotonă şi, în aceasta constă 
esentialul, de la simetria cea mai riguroasă. 


Ce este simetria ? Data. vom recurge la 
etimologie (sun metron = cu măsură) vom 
regăsi accepţia antică a txmeiiului, definitia 
lui Vitruviu: « Acordul potrivit al mem- 
brelor intre ele, raportul fiecárei párti cu 
ansamblul». Aceastá traducere i-o datorám 
lui Viollet-le-Duc !. El ii compătimea pe 


* Viollet-LE-DUC, op. cit., art. Symétrie, p. 105. 


artiştii care pierduseră din vedere adevă- 
ratul sens al cuvîntului, pentru a nu mai 
căuta în numele simetriei decît o repetiţie 
insignifiantă a elementelor identice. De 
fapt, sensul cuvintului, în accepţia lui 
comună, este mult mai restrins decit acela 
ce se degajă din gindirea foarte estetică si 
intrucitva vagă a lui Vitruviu. Dacă simetria 
înseamnă, în general, dispunerea părţilor 
asemănătoare, plasate într-un chip asemă- 
nător în cadrul unui ansamblu, atunci în 
mod obişnuit ne gîndim la un ax de sime- 
trie, avînd de o parte şi de alta două figuri 
ce coincid prin suprapunere. 

Trebuie să ne oprim asupra unei consta- 
tări mai putin obişnuite: în artele figurative 
nu există, practic, decît o singură simetrie, 
cea raportată la un ax sau la un plan vertical. 
De ce această particularitate? Diferite 
elemente par să fi contribuit la această 
opţiune cu totul instinctiva. 

Mai înainte şi mai presus de orice influ- 
entä se află omul. Am spus la începutul 
acestui studiu că omul raportează totul la 
el însuşi. Este vorba de principiul acelei 
inteligente optice pe care am încercat s-o 
definim. Astfel omul a constatat că pro- 
priul său corp este construit aproximativ 
(chiar si exteriorul său) de o parte si de 
alta a unui ax de simetrie vertical. Apoi a 
remarcat acelaşi lucru şi la animale, precum 
si la majoritatea formelor pe care i le oferea 
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Brocart din China sau Persia orientalä, secolele 
V—VI. 
Cele două păsări aşezate faţă în față, unificate prin 
dedublare, devin un ornament original in formă de 
inimă (Gdansk, biserica Sf. Maria). 


natura vegetală. Singurul caz de simetrie 
în raport cu un plan orizontal care i se 
infátisase era cel al reflexelor în apa limpede 
a lacurilor. 

Dacă un arbore are simetria unui corp 
omenesc, desi mai putin desávirsitá, aceasta 


se explică prin raţiuni de echilibru şi astfel 
ajungem să înţelegem adevărata cauză a 
acestei predilectii artistice, chiar dacă ea 
se manifestă la nivelul inconştientului : echi- 
librul. Pe echilibru se bazează principiul 
balanței, iar balanţa în cumpănă aminteşte 
cel mai bine de stabilitatea părţilor unui 
ansamblu complex desfășurat pe același 
plan, cum este o operă de pictură. 


Revenind la retabluri, aici partea centrală 
a tripticului îndeplineşte funcţia de ax de 
simetrie pentru ansamblu — dacă acesta nu 
reprezintă decît un singur subiect, o Madonă 
faţă de care îşi vor manifesta adoratia prin 
gesturi identice sfinţii de pe voleuri — sau 
pentru figura ei axială, dacă centrul com- 
portă mai multe personaje. Compozitia- 
retablu este însă expresia cea mai naivă şi 
mai sărăcăcioasă a simetriei: sărăcăcioasă, 
într-adevăr, pentru că este lipsită de puiere 
creatoare. Nici o forță nu sudează părţile 
acestui ansamblu pur static, pentru a face 
din el o operă nouă. 





Tesáturá de mătase din Asia Mică, secolele VI—VII. 

Aici dedublarea serveşte la construirea carului şi îi 

dă o formă geometrică : un pătrat se inscrie în cerc. 
( Bruxelles, Musée du Cinquantenaire ). 














SIGNORELLI: Pan şi păstorii. 
Acest tablou, din nefericire pierdut, este o alegorie cu o compoziţie destul de savantă ; noi nu-l vom studia 
decit pentru simetria sa, frintă de numeroase alternanţe : o figură luminoasă se opune uneia intunecate, un 
tînăr unui bătrîn etc. Păstorul culcat, in prim plan rupe axul vertical si uneşte personajele între ele. | Tablou 
distrus în timpul războiului, cindva la Muzeul din Berlin, foto Giraudon ). 


Dimpotrivă, dacă axul de simetrie ar 
traversa centrul unui panou unic, dacă ar 
sta ascuns în mijlocul formelor, în loc să se 
afirme în mod stîngaci într-un motiv ceniral 
ce separă voleurile, atunci cele două ima- 
gini simetrice s-ar afla într-o juxtapunere 
directă, iar legătura lor strinsă ar preface 
dualitatea lor în unitate. 

Într-o expunere inedită ? asupra Temelor 
dedublate în tesäturile evului mediu timpuriu, 
întîlnim aceste observații: « Cind avem de-a 

2 W. RABAUD, Lucrare de diplomă susti- 
nută la Sorbona, 1929. 


face cu o dedublare, două chipuri ale acelu- 
iaşi motiv sînt grupate de privire, sint făcute 
anume pentru a fi văzute împreună; ele se 
combină şi devin o formă unică şi nouă... 
care constituie o veritabilă creaţie. Această 
formă pe care o descoperim numaidecit ne 
surprinde deoarece ea se defineşte puternic 
prin nişte caractere pe care nu le posedau 
elementele ce au servit la compunerea ei... 
Un motiv oarecare, floare sau pasăre, este 
transformat prin dedublare într-o figură pur 
abstractă, regulată, care se impune imagina- 
tiei noastre prin arabescul ei geometric». 


ON 


—) 





Această strictă dedublare, atit de frec- 
ventă în geneza ornamentului şi în varia- 
țiile decorative, nu o vom întîlni niciodată 
într-un tablou. Cînd un motiv este inversat. 
întotdeauna un detaliu diferă de corespon- 





dentul său, iar aceste mici schimbări modu- 
lează repetiţia. Alteori simetria rămîne atit 
de ascunsă înăuntrul formelor încît s-ar putea 
ca ea să nu i se arate celui ce urmăreşte 
cu naivitate povestea care i se deapănă. 


BRAMANTINO: Filemon şi Baucis. 
Simetria evidentă si naivă prezintă în plus şi o particularitate foarte rar întilnită : ea comportă un ax ori- 
zontal, fenomen pe care natura nu-l cunoaşte decit prin reflexele în apă. Crengile de jos ale copacului 
5 2 formează axul, iar triunghiul părții superioare a casei pare să se reflecte in pliurile feţei de masă. ( Muzeul 
din Kóln). 





Pentru a-l descoperi, desenul nu trebuie 
citit ca o poveste, ci privit; simetria se 
impune privitorului şi apare indată acea 
figură geometrică abstractă, mai muli sau 
mai puţin dorită de artist şi despre care am 
vorbit mai înainte. 

Este de ajuns ca personajele de pe panou- 
rile laterale ale unui retablu să se încline 
către figura centrală. în loc să păstreze 
monotona verticalitate a unei pala * toscane 
pentru ca, indiferent de silueta motivului 
central, să se schiteze o formă triunghiu- 
lară. Să suprimăm centrul, să unim cele 
două laturi simetrice, să directionäm moti- 
vele nu după cum o cere asprimea unei 
drepte, ci supletea unei curbe, şi figura 
unică creată prin unirea lor devine un orna- 
ment, echivalentul unei palmete regulate. 

Acest procedeu era foarte familiar artiş- 
tilor din evul mediu. El făcea parte din 
limbajul lor decorativ; îl întîlnim în tesä- 
turile din secolul al VII-lea, după cum aflăm 
din lucrarea citată, si el va domina întreaga 
sculptură romanică. Anumite stiluri revin 
periodic, fiind readuse de fluxul şi refluxul 
vieţii societăţilor sau al formelor. Renaș- 
terea în declin va asista la reaparitia gus- 
tului pentru ornamentul liniar, pentru curba 
armonioasă, frumoasă prin ea însăşi. Să ne 
imaginăm un artist din evul mediu ivindu-se, 
pe neașteptate, in acea ambiantä manie- 
ristă; s-ar simţi, fără îndoială, în largul 
său. Este tocmai ceea ce s-a întimplat cu 
El Greco, venit din ţara icoanelor, unde 
evul mediu îşi supravietuise siesi. El va 
desfăşura, cu lirismul ce-i era propriu, vaste 
ornamente pe ziduri, mari palmete formate 
din corpuri înclinate unele spre altele şi 
draperii filfiitoare *. 


Dar simetria ascunsă, atit de frecventă în 
pictură, este legată cel mai adesea de o 


3 Pala d'altare — tablou de altar. 


1 Cf. Înmormintarea contelui de Orgaza Rusaliile, 
Înălțarea, Ospăţul din casa lui Simon etc. 


compoziţie mult mai complexă; în acest 
caz avem de-a face cu o schemă geometrică 
în care simetria constituie unul din carac- 
tere, dar nu cel principal. Simetria în stare 
pură, dacă ne putem exprima asifel, cău- 





GAUGUIN: Ziua Domnului. 
Simetrie, al cărei ax nu se află în mijlocul tabloului, 
si răsucire a personajelor, înfăţişate din faţă şi din 

spate. (Chicago, Art Institute). 


tată pentru ea însăși, este rară. Am văzul 
că reprezentarea unui subiect nu se poate 
împăca cu stricta lui repetare de o parte 
şi de alta a unei axe de simetrie. Nu numai 
că se vor schimba anumite detalii, dar de 
cele mai multe ori vom avea o simetrie 
asimetrică, ca aceea a unui obraz; oricine 
ştie cà fotografierea separată a fiecărei 
părţi a obrazului duce la obţinerea unor 
imagini ciudate în care cu greu recunoaştem 
originalul; căci cele două părți ale feţei 
omeneşti, aparent simetrice, nu sînt sime- 
trice în realitate. 

Să luăm un exemplu de rafinată simetrie 
asimetrică, Pan si păstorii de Signorelli 5. 
De o parte si de alta a unui Pan hieratic, 
cu labele curios încrucișate în formă de X, 
se înalţă, suple, două frumoase figuri sime- 


5 Tablou distrus. 
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CODEX AMIATINUS: Scrib. 
Influența greco-latină face din această pagină de 
manuscris un mic tablou. Perspectiva şi culorile redau 
bine ambianța unei biblioteci. | Florența, Biblioteca 
Laurentiana ). 


trice, una luminoasă, în dreapta, şi alta 
întunecată, în stînga; spre margine, alte 
figuri îşi fac pandant, una întunecată în 
dreapta, cealaltă luminoasă în stînga. În 
prim plan, un personaj culcat face în mod 
armonios legătura dintre cele două extreme. 
Astfel, alternanţa regulată de lumini şi de 
umbre temperează rigoarea simetriei, mlă- 
diată, dealifel, şi în alt mod: cele două 
figuri exterioare care ocupă poziţii simetrice 
se pot suprapune prin glisare, ceea ce rupe 
subtil monotonia unui aranjament prea 
elaborat. 


Faţă de aceste subtilitäti, tabloul lui 
Bramantino de la muzeul din Kóln pare de 
o naivitate ce ne face să suridem. Aici nu 
este vorba de un retablu, iar simetria se 
vrea secretă; datorită însă personajului 
central, copacului regulat, triunghiurilor, 
toate suprapuse pe un ax, punctelor de reper 
reportate imperturbabil pe fiecare latură, 
prin repetarea celui mai mic arabesc, tabloul 
pare desenat de un neofit al cultului geome- 
triei. 


Este curios să reintilnim şi aici puternica 
influenţă a cadrului asupra conţinutului. 
Sistemul de împăturire al cadrului triptic 
impune în modul cel mai imperios simetria; 
practic însă toate cadrele sînt simetrice, iar 





feo 





Evangheliarul din Lindisfarne: Sfintul Matei. 
Sf. Matei reia aici atitudinea scribului de la Florenţa, 
dar într-un alt spirit. Forma nu este decit un semn, 
riguros înscris pe diagonala dreptunghiului. ( Londra, 

British Museum). 








în Occident închiderea operei într-un cadru 
este o necesitate formală, poate chiar filo- 
zofică 5. Din momentul în care artistul nu 
mai este constrins de cadrul arhitectural, el 
isi impune lui însuși un cadru artificial, 
regulat, ce se poate diviza în două, ceea ce 
duce la împărţirea suprafeţei interioare în 
două jumătăţi identice. Această necesitate 
nu există în Orient şi nici în Asia; pictura 
egipteană, de exemplu, este lipsită, practic, 
de cadru, în timp ce în Europa, chiar pictura 
murală, care s-ar fi putut desfăşura în voie 
pe mari suprafeţe, îşi impune cel mai adesea 
limite regulate. Am văzut cum frizele devin 
false frize şi se fragmentează în dreptun- 
ghiuri ; ritmul muzical este rupt si înlocuit de 
acţiunea cadrului. Boltile se împart si ele în 
compartimente (cum este Sixtina, bunăoară). 

O decorație care pare să se sustragă acestei 
reguli este cea realizată de Benozzo Gozzoli, 
care își desfăşoară fastuoasele cortegii pe 
pereţii capelei Riccardi, întocmai ca într-un 
covor oriental, unde nu avem registre şi 
nici cadre aparente. Dar să privim mai 
atent: fiecare panou formează un dreptunghi 
cu limite invizibile, dar foarte real, în armă- 
tura căruia artistul, ascultind de habitudi- 
nile neamului și ale timpului său, îşi com- 
pune în voie scenele cu numeroase perso- 
naje. Aceste mari dreptunghiuri permit — şi 
impun — ordonanța simetrică a continu- 
tului : un chiparos cu trunchiul absolut recti- 
liniu trasează axul de simetrie. 

Fie că este suplă, vie, ca aceea a unei 
plante, sau mai riguroasă, simetria ne intro- 
duce în această lume a geometriei secrete 
care a orientat arta desenului timp de secole. 


Geometria în evul mediu 


Pe o pagină din Evangheliarul din Lindis- 
farne, de la British Museum (Anglia, înce- 


$ Este vorba chiar de modul nostru de a gindi. 
Pentru noi, conceptul operei nu se defineste decit 
prin limitele sale. 








Biblia lui Carol Plesuvul: Regele si curtenii săi. 

Două cercuri secante stabilesc locul si dimensiunea 

personajelor. Distanţa dintre punctele de sus în care 

este prinsă perdeaua este egală cu raza cercurilor. 
Paris. Bibliothèque Nationale ). 


putul secolului al VI-lea), sfintul Matei 
este înfățișat scriind într-o carte deschisă 
pe genunchii săi. Un manuscris din Flo- 











renta? contine o imagine care ar putea fi 
prototipul acesteia sau copia operei care i-a 
servit de model; un scrib sade in biblioteca 
sa, înconjurat de rafturi cu cărţi. Calitätile 
picturale, simţul adincimii, totul face ca 
această mică pictură să aibă aerul unei 
opere greco-latine şi o savoare deosebită. 
Sfintul Matei englez este realizat în cu totul 
alt spirit: imaginea a devenit un dreptunghi 
tăiat de o diagonală. Deşi a păstrat aceeaşi 
poză, acelaşi contur, sfintul este tratat într-o 
manieră liniară şi se înscrie riguros în cadrul 
geometric. 

Toată arta evului mediu se află în această 
opoziţie. O pictură romană este o evocare 
poetică. Ea va încerca să sugereze o scenă 
animată, fie că este vorba de o cameră 
închisă, fie de o grădină, folosind toate 
artificiile: contraste de culori, jocuri de 
perspectivă, trompe l'æil... La începutul 
evului mediu, sugestia vine după simbol, 
evocarea după scriitură. Tema, stabilită de 
un traseu ornamental sau geometric, devine 
un semn. Imaginea se înscrie într-un cadru 
care îi va impune legile sale, si aceasta încă 
de la primele cărţi miniate, adică cu mult 
înainte de apariţia panourilor de lemn. 

Miniatura carolingiană si ottoniană şi 
mai ales miniatura engleză, de o bogăţie 
prea abundentă pentru primele secole ale 
evului mediu, ne vor furniza numeroase 
exemple de împărțiri simple ale dreptunghiu- 
lui. Diagonala care stabilește poziţia Sfin- 
tului Matei din Lindisfarne o reintilnim ade- 
sea *. Dreptunghiul așezat pe înălțime poate 
conţine două pătrate, după cum poate forma 
în partea de jos un pătrat, ca în originala 


7 Codex amiatinus. Florenţa, Biblioteca Lauren- 
ziana. Pentru datarea acestei picturi și originea sa, 
vezi M. Rickert, Painting in Britain, the middle 
ages, Londra, 1954, plansa 7 si notele de la pp. 
I5; 29. 

* Apocalipsul din Saint Albans, New York, 
Pierpont Morgan Lib., și Apocalipsul din Canter- 
bury, Londra, Lambeth Lib. Rickert, op. cit., 
pp. 112—113. 





Psaltirea Blanchei de Castilia: 
computistul. 
Constructie pe liniile interne ale hexagonului inscris 
într-un mare cerc, al cărui diametru este dat de 
indltimea imaginii. 


Astronomul si 


Pietă din Oxford *. Fireşte că acest pătrat 
îşi impune la rîndul lui diagonalele; este 
chiar formula cea mai curentă; ea se va 
generaliza din momentul în care se vor în- 
treprinde cercetări cu privire la spaţiu, căci 
cezura pătratului se va identifica cu linia 
orizontului, iar diagonalele cu perspectiva. 


atribuit lui Herman 


169. 


? Din Livre d'heures 
Scheerre, Rickert, op. cif. p. 





Să amintim aici doar Bunăvestirea şi mi- 
niaturile din Otto pe tronul său, păstrate 
la Chantilly şi la Bamberg. Într-o primă 
perioadă întîlnim frecvent cercul înscris în- 
tr-un dreptunghi sau sub un arc în plin 
cintru. Există oare un traseu mai pur decit 
cel al imaginii lui Carol Plesuvul pe tron, 
înconjurat de curtenii săi ? ™ Personajele se 
supun cu docilitate conturului celor două 
cercuri egale încrucişate, din care unul se 
înscrie în arcatură, raza acestor cercuri fiind 
dată de punctele de agätare ale perdelei. 

Ajunşi la acest exemplu uimitor prin per- 
fecta sa claritate, să încercăm să analizăm 
puţin regula pe care am descoperit-o şi sta- 
rea de spirit, preocupările pe care ea le 
exprimă. 

Bărbatul, ne spune Cennino Cennini, are 
« măsuri desävirsite», în timp ce femeia 
«nu are nici o măsură desăvirşită», iar 


10 Benedictional d Aethelwold. 
Rickert, op. cit., p. 26. 

U Biblia lui Carol Plesuvul, Paris, Bibl. Natio- 
nale, Latin I, fol. 423. 


Chatsworth, 














Octogon servind de schemă 
celor treizeci si două de medalioane din Psaltirea 
Blanchei de Castilia. 


« animalele fără judecată nu au măsuri si- 
gure» 12. De ce măsurile desávirsite sint re- 
zervate bărbatului ? Pentru că el este creat 
după chipul lui Dumnezeu. Acest pasaj atit 
de naiv al bätrinului pictor redă aici un 
reflex al filozofiei din evul mediu, ne face 
să înţelegem respectul pe care îl aveau oa- 
menii acelui timp pentru numerele exacte, 
pentru raporturile simple, care sînt expresia 
perfecțiunii, deci a divinului. 

Totuşi aceşti oameni nu aveau decit nişte 
cunoştinţe foarte rudimentare de matema- 
tică. Respectul lor atît de emotionant nu se 
sprijinea pe o bază solidă. Era doar o idee 
abstractă, o filozofie a numerelor, palidă 
moştenire de la Platon şi Pitagora, trans- 
misă prin sfintul Augustin. Fervenţii Ceră- 
[ii lui Dumnezeu găseau in ea, prelucrate 
de gindirea creştină, conceptele spirituali- 
tätii antice, efortul ei de a afla in matema- 
tică puntea capabilă să facă legătura dintre 
terestru şi divin. 

Aceste idei vor înflori în secolul al XV-lea 
odată cu dezvoltarea stiintelor exacte si 
cu studiul direct al anticilor; ele consti- 
iuiseră însă un stimulent pentru artiştii 
secolelor precedente si stăteau la baza 
esteticii lor. 

Dacă nu se prea pricepeau la calcule, în 
schimb oamenii evului mediu ştiau să se 
servească de compas şi cu ajutorul geome- 
triei au încercat să-şi atingă idealul. Geo- 
metria practicaiă de arabi a fost repede 
introdusă in occident şi era învățată in 
mod curent în secolul al XIII-lea. Este pe- 
rioada în care are loc invazia ariei decora- 
tive, la scară mare sau mică: trasee pur 
geometrice, derivate din trasee arabe, arcuri 
de cerc încrucişate si poligoane !? inlocu- 
iesc traseele ornamentale sau formele 


12 Cennino CENNINI, născut în 1370, Tratatul 
despre pictură, Bucureşti, 1977, p. 83. 

13 Cf. Frederic HOFFSTADT, Principes du 
style gothique à l'usage des artistes et des ouvriers, 
trad. franceză, Frankfurt, 1847. (Aici se găsesc 
toate profilele si ornamentele gotice trasate cu 
compasul). 
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Adam si Eva izgoniți din rai; Adam si Eva după 
J săvirşirea păcatului. 

In scena de sus, diagonalele care unesc din două ín 
două si din patru în patru virfurile octogonului 
formează pătrate şi triunghiuri în care se inscriu perso- 


Arca lui Noe; Sacrificiul lui Abraham. 


najele. Aici, sabia îngerului se află pe latura octogo- Ín Arca lui Noe 
58 nului : perspectiva se supune diagonalelor ; piciorul 
îngerului ce iese din cadru marchează colțul pătratului. 


, laturile octogonului sint foarte 
vizibile ; ele se termină sus prin două volute. Abraham 
şi Isac urmează fidel laturile triunghiului vertical. 
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Botezul lui Hristos: Ispitirea. 
Botezul: octogonul se sprijină pe una din laturile 
sale, iar compoziţia este stabilită pe două verticale. 
Ispitirea: Hristos şi mai ales Diavolul sint construiți 


Naşterea ; Vestirea păstorilor. pe incrucişarea celor două diagonale, in formă de X. 


Nașterea: compoziţie ortogonalä. Păstorii: diago- 
nalele ordonează aici toate mişcările păstorilor, Psaltirea sfintului Ludovic si a Blanchei de Casulia. 
înclinația copacului, braţul îngerului 


Paris, Bibliothèque de l' Arsenal ). 59 
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Villard de HONNECOURT: Album. 
Exemple privind arta portretului. (Paris, Biblio- 
théque Nationale ). 


Prin triangulatia neobişnuită pe care o impune figuri- 

nelor sale, Villard de Honnecourt pare cà vrea sá ne 

arate cum se pot inscrie personaje in elementele 

schemelor geometrice cele mai variate. Dacă privim 

cu atenție citeva personaje din Psaltirea Blanchei 

de Castilia, vedem că ele sint organizate la fel ca cele 
ale lui Villard de Honnecourt. 


foarte simple pe care le-am studiat mai îna- 
inte la artiştii romanici. 


Demnă de a fi reţinută pentru obirsia 
sa, Psaltirea de la Sainte Chapelle, numità 
a Blanchei de Castilia !! se situează chiar 
la începuturile artei noi. Dateazà din tine- 
retea acestel printese, adicá din primii ani 
ai secolului al XIII-lea. Arta gotică isi fã- 
cuse debutul; determinase, în Ile de France, 
splendida înflorire a catedralelor ; era sigură 
de ea, de forţa ei, specifică tinereţii, de 
noile ei secrete. Acesta este momentul cînd 
pătrunde şi animă universul închis şi tra- 
ditional al miniaturistilor. 

Psaltirea Ingeburgei ^, poate ceva mai 
veche — datarea ei putînd fi situată la gra- 
nita dintre romanic si gotic —, dar atit de 
nouă, marca voinţa de a face tabula rasa 
cu principiile romanice de compoziţie ; iar 
artistul, în dezorientarea sa, se crampona 
de imitarea noii statuare ; ceea ce avea drept 
consecință o miniatură deosebită, austeră 
şi simplă, de o excepţională grandoare. Dar 
această artă lipsită de ornamente nu era 
decit o eiapă. Abandonindu-se lumea magică 
a împletiturilor, trebuiau înţelese si adop- 
tate legile ariei noi. 

Odată cu Psaltirea Blanchei de Castilia 
problema a fost rezolvată. În vremea aceea 
de extraordinar dinamism (cel putin in do- 
meniul regal), de tinereţe şi de spirit crea- 
tor, etapele sînt repede depășite. Între car- 
tea reginei şi cea a prinţesei regale există 
o lume. Acesta este momentul în care îşi 
face apariţia uimitoarea noutate a vitralii- 
lor de la Chartres, care deschid ariei pic- 
turii monumentale, pe de-a-ntregul trans- 
formatä, drumul indicat de arhiieciură si 
sculpturä. Consacrindu-se studiului acestor 
mari picturi pe sticlă, luate ca model în 
locul statuilor, meșterul miniaturist al Psal- 
firii Blanchei de Castilia isi însuşeşie înseși 
secretele compoziţiei gotice, le foloseşte cu 


14 Paris, Bibliothèque de l'Arsenal, n. 1186. 
' Muzeul din Chantilly. 





e me tot 
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Psaltirea Blanchei de Castilia: Diavol. 


o rigoare absolută si le impune artei cărţii 
peniru mai multe secole. 

Ilustratia Psaltirii cuprinde, în afara gra- 
tioaselor majuscule si viniete ale calenda- 
rului, imagini de dimensiuni mari în pleine- 
page si medalioane dispuse două cite două. 
Dar să trecem peste primele pagini în care 
influenţa vitraliilor este prea evidentă: Răs- 
tignirea, Arborele lui leseu ; rămîn patru 
mari picturi. Prima, cea mai cunoscută prin 
frumuseţea și iconografia ei originală, îl 
înfăţişează pe Astronom ridicînd astrolabul 
peniru a-i face cunoscute computistului ele- 
mentele calculelor sale. Nu avem oare de-a 
face chiar de la început cu un omagiu adus 
matematicii ? Această imagine, de un echi- 
libru atit de perfect, trebuia înainte de toate 
să ne dezvăluie un secret. Să trasăm cercul 
al cărui diametru îl formează axul cel mare 
al imaginii. Cerul este un arc avind aceeași 





rază. Liniile constitutive ale hexagonului 
înscris stabilesc punctul de suspendare al 
astrolabului, direcţia ruloului, înălțimea 
treptelor, pliurile veşmintelor, limita cape- 
telor. Astrolabul cade exact pe axul cen- 
tral. Celelalie imagini, mai ales Crearea 
Evei, par a fi organizate după aceeaşi schemă. 
Dacă privim medalioanele, primul lucru 
care ne frapează este că pe fiecare pagină 
două cercuri se intersectează uşor. Opi 
scene din Vechiul Testament şi douăzeci şi 
patru din Noul Testament sint astfel îm- 
prejmuiie cu o gratie firească, incintätoare, 
şi care pare să nu se sinchisească de astfel 
de piedici ; din cînd în cînd un picior depă- 
seste neglijent marginea. .. Dar sub această 
aparentă dezinvoltură, rigoarea compozi- 
tiei se impune foarte repede şi secretul său 
este uşor de aflat. Cercurile se întretaie în 
a opta: parte a circumferinței lor, coarda 
de intersecţie dind latura octogonului care, 
cu pătratul înscris, servește la orinduirea 
tuturor scenelor, în toate medalioanele. Nu 
avem decii o singură variaţie: octogonul 
este plasat cînd pe latură, cînd (şi asta cel 
mai adesea) în virf. Elementele care depă- 
şesc marginea — picioare, arbori etc. — 
marchează mai totdeauna colţurile pătra- 
tului. Ele sînt puncte de reper, urmele tra- 
seului anulat. Analiza celor treizeci şi două 
de medalioane ar fi fastidioasă ; să le amin- 
iim totuşi pe cele mai importante: Arca 
lui Noe (octogon pe latură), Adam si Eva 
izgoniți din rai, Naşterea, Ispitirea lui Hris- 
tos (octogon în virf). Uneori schema este 
plasată puţin oblic, într-o parte sau alta. 
Analiza Psaltirii Blanchei de Castilia ne-a 
dezvăluit folosirea constantă a unui traseu 
geometric realizat cu compasul, mereu ace- 
laşi, pe care datele puse la îndemină de 
iconografie se organizează cu uşurinţă. Este 
o constatare foarte revelatoare. Am spus că 
acest manuscris extrem de important, re- 
prezentativ pentru arta gotică intrată în 
perioada ei de maximă înflorire, era un 
reflex al artei vitraliului, o primă încercare 
de a evoca pe hirtia velinà strălucitoarele 
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Însemnele cioplitorilor în piatră ai epocii gotice, 
reunite laolaltă de F. Rziha, « Studien über Stein- 
metz-Zeichen», Viena, 1883. 
1 si 2. Catedrala din Strasbourg. 3. Biserica din 
Friburg-Brisgau. 4. Catedrala din Ulm. 5. Podul 
lui Carol din Praga. 6. Biserica Sf. Barbara din 
Boemia. 
Aceste i:semne, gravate pe pietrele unor monumente 
gotice, chiar din Renaștere, sînt « insemne nobiliare ». 


picturi pe sticlă, ce constituiau marea o:i- 
ginaliiaie a timpurilor noi. De fapt, cercu- 
rile ce ornează paginile acesiei cărţi repre- 
zintă unul din elementele principale ale or- 
donantei feresirelor. Traseele de fier sint 
de obicei cercuri sau cvadriloburi şi, în in- 
ieriorul acestor cadre, scenele ascultă de 
scheme foarte simple, păirate sau poligoane. 
Medalioanele din Viaţa sf. Thomas Becket 
de la Sens au aceeaşi ordonanţă ca şi cele 
din Psaltire. 


Asifel si aici, ca dealiminteri în întreaga 
catedrală, compasul este aioistăpinitor: nu 
există nici o curbură, nici un profil, nici 
un ornament care să nu i se supună. Aceasia 
este una din diferenţele care frapeazà atunci 
cînd ne întoarcem cu gindul la aria roma- 
nică; faţă de supletea vie a acesteia. arta 
goiică, care va fi, pinà în secolul al XIV-lea, 
tot mai energică şi mai simplă, pare pură 
ca o abstracție. 

Termenul de « geometrie » pe care il folo- 
seste Villard de Honnecourt 1 dobindeste 
aici intreaga lui semnificatie. El desemneazá 
ansamblul figurilor geometrice: triunghiuri, 
poligoane instelate, dreptunghiuri sau cer- 
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adevăratele embleme ale confreriilor. (Vezi P. du 
Colombier. « Les Chantiers des cath?drales» Paris, 
1953, p. 98). Ele folosesc traseele geometrice afe- 
rente cercului ; citeva linii alese din acest ghem sint 
suficiente pentru a compune aceste semne de un 
grafism foarte pur. Schemele pe care le propune 
Rziha, uneori putin complicate, sint totuşi conforme 
cu figurile geometrice ce organizează arta decorativă 
gotică şi pictura timpului. 
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curi, cárora li se pot supune personajele 
conform exigentelor uneia sau alteia din 
schemele de ansamblu. Exemplele pe care 
le dà Villard sînt nişte simple modele lipsite 
de orice pretentie, a cáror iriangulatie este 


16 Villard de HONNECOURT, Albam, Paris, 
Bibliothèque Nationale. 








Calvarul Wasservass. 
Hristos se află pe diviziunea in două, hoţii pe diviziunea in patru. Jumătatea làtimii, reportatà pe înălțime, 
formează două pătrate. Citeva oblice, plecind din mijlocul celor patru laturi. desenează un romb, pe care-l 
urmează, în partea de jos a tabloului, crucile înclinate. Alte două oblice, paralele cu acestea din urmă, 
sfirşind în colțurile superioare, din dreapta si din stinga, ale celor două pătrate, delimitează mulțimea şi 
susțin cercul central. (Muzeul din Köln 


cu totul arbitrară; totuşi, dacă raportăm 
unele din aceste figuri la cele din Psaltire 
ele apar într-o lumină nouă. 

În concluzie, oricît de naivă ar fi, avem 
de-a face aici cu o tentativă de a rezolva 


marea antinomie a artei gotice, aceea a 
unei arte îndrăgostite de libertate, de na- 
tură, căreia ştie să-i redea fidel aspectele 
multiple, dar supusă în același timp unei 
riguroase epure. 
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Bertrandon de la BROCQUIERE, « Călătorie în 
Tara de dincolo de mări» 


Filip cel Bun în tabăra de la Mussy-l'Evéque. 
Perspectiva folosită în aceste cronici din secolul al 
XV-lea nu este absurdă ; ea prezintă, pentru o 
privire mai puţin exigentă decit a noastră şi mai 
putin obişnuită cu convențiile sale, o asemănare 
satisfăcătoare ; dacă nu există linie de orizont, în 
schimb există puncte de fugă spre care converg un 
oarecare număr de drepte. Aici pictura este tăiată 
în două părți, aproape după modelul pătratului. 
Partea de sus, tratată în camaieu albastru, este un 
peisaj distinct, în depărtare ; perspectiva este acolo 
aproape inexistentă, dar se ghiceste orizontul plasat 
pe jumătatea înălțimii. Partea de jos cuprinde: scena 
propriu-zisă, văzută la nivelul personajelor, si locul, 
o arhitectură exactă, uşor recognoscibila, ale cărei 
puncte de fugă se află in treimea centrală a imaginii 
( Paris, Bibliothèque Nationale ). 





Schema punctelor de fuga. 


Villard de Honnecourt este arhitect; arhi- 
tectura este arta majoră a timpului său şi 
nu încape îndoială că geometria care guver- 
nează arta decorativă si arta « portretului » 
dirijează şi arhitectura. Ne îndepărtăm puţin 
de subiectul nostru, însă în cazul artei go- 
tice, ce formează un tot greu de fragmentat, 
este bine să lămurim ideea: dacă propor- 
tiile armonioase, preocupările pentru echi- 
libru şi compensație sint proprii tuturor 
timpurilor, compoziţia pur geometrică, fă- 
cută cu virful compasului, este caracteris- 
tică îndeosebi pentru stilul gotic. 








Planurile catedralelor există şi sint de o 
mare rigoare (cum sint cele ale lui Villard 
de Honnecourt), dar trebuie să aşteptăm 
sfirşitul veacului al XIV-lea pentru a avea 
un document referitor la elevaţie. Cind a 
început construirea catedralei din Milano, 
mai multe personalităţi s-au reunit pentru 
a hotări asupra înălţimii sale. Cum să fie 
ad quadratum sau ad triangulum ? S-a păs- 
trat avizul matematicianului Stornaloco, 
datat 139117. Pentru a ne rămîne un ase- 
menea document trebuia ca aceasta să se 
intîmple în Italia, ţară unde dezbaterile de 
acest gen sînt frecvente şi pompos consem- 
nate 15; altfel s-ar fi putut să nu se păstreze 
nici unul; căci în occident, unde catedralele 
apăreau pretutindeni, ca ciupercile, aceste 
probleme se rezolvau, în general, oral; so- 
lutia aleasă (pătrat sau triunghi pe lăţimea 
planului) era determinată de tradiţia locală, 
de preferinţele arhitectului sau, foarte ade- 
sea, de monumentul ce servise drept model. 

Această noţiune de model era foarte im- 
portantă în evul mediu, epocă dominată în 
întregime de respectul autorităţii. La per- 
sistenta iconografiei se adaugă persistenta 
unor forme geometrice a căror alăturare 
se face după obisnuintä. Se ajunge astfel 
la un ciudat acord între subiect şi compo- 
zitie, deoarece anumite teme nu impun 
numai anumite atribute, ci sint determi- 
nate la rîndul lor de o ordonanţă constantă; 
unele idei nu pot fi concepute abstract, ci 
sub forma unei imagini (vezi simbolistica 
cercului, a poligonului etc.). 

În cadrul unor discipline atit de riguroase, 
personalitatea artistului se mişcă mai putin 
liber decît cum o va face mai tîrziu ; artistul 
însă nu se lasă păcălit de cercuri, asa cum 
s-a spus; el acceptă de bunăvoie aceste tra- 
ditii si obisnuinte, aceste corespondențe con- 
sacrate: fiind modest, el nu vrea să facă o 


17 Stornaloco propunea o elevaţie ad triangulum 
(Arhivele epitropiei catedralei din Milano). Vezi şi: 
LUND, Ad guadratum, Paris, 1922. 

18 Cf. p. 114. 


operă originală, ci numai o operă frumoasă ; 
autoritatea modelului nu-l striveste, el se 
sprijină pe acesta şi îl venerează. 


Am încercat să evidentiem caracterul acestei 
geometrii a evului mediu; să-i explicăm 
acum mecanismul în pictură (pe hirtie sau 
pe lemn) pînă la apariţia marilor teoreti- 
cieni care, în secolul al XV-lea, in Italia, 
aveau să consfiinteascá, în sfirsit în scris, 
vechile principii şi să le dea un contur filo- 
zofic cu totul nou. 

Una din primele capodopere ale picturii 
pe panou în occident o constituie dipticul 
Wilton în care regele Angliei, Richard al 
II-lea, este infátisat în genunchi, in fata 
Fecioarei. Prefigurare a celebrului diptic al 
lui Fouquet şi a multor altora, a căror modă 
apare în secolul al XV-lea, el este prevăzut 
cu două voleuri strîns legate între ele prin 
subiect şi compoziţie, care formează o figură 
geometrică simplă. 

Cezura pătratului apare aici destul de 
discret, cel puţin pe panoul Fecioarei: stră- 
pungînd marginea, Maria tisneste dintr-un 
cerc. Dar această cezură, ca şi diagonala 
pătratului care axează întreaga compoziţie, 
este întilnită frecvent în imaginile pe înăl- 
time şi se va incetáteni în secolul al XV-lea !*. 
In Calvarul Wasservass, panou pe lăţime, 
Isus, situat în centru, taie tabloul în două 
părţi egale, organizate fiecare pe diagona- 
lele pătratului. Se simte timiditatea artistu- 
lui, luptindu-se cu o mare compoziţie ce 
pare să-l fi pus in încurcătură; de aceea, el 
recurge la vechile procedee ale miniaturis- 
tilor, folosind cu multă fidelitate un traseu 
liniar foarte simplu, dar riguros, peste care 
suprapune în şiruri strinse numeroasele sale 
personaje. 

Acest naiv poate fi comparat cu marele 
artist care a fost Dierick Bouts. În Dreptatea 
lui Otto (Muzeul din Bruxelles), Bouts folo- 


19 Vezi, între altele, picturile din muzeul din 
Kóln: Răstignirea, datind din 1420, si Mica răstig- 
nire. 
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seste aceeași schemă însă cu mult mai multă 
indeminare. Si aici cele două voleuri ale 
dipticului sint strîns unite printr-o simetrie 
internă *. 


Este interesant de constatat că această 
cezură a pătratului, cu repartizarea grupu- 
rilor în două triunghiuri, urmind diagona- 
lele pătratului, se va generaliza pină la urmă 
deoarece va coincide cu perspectiva. Către 
sfîrşitul veacului al XIV-lea, şi mai precis 
în epoca acelui elevat rafinament ce se va 
numi stilul anului 1400, ia nastere o nouă 
concepţie despre spaţiu, care, perfectionin- 
du-se treptat, se va impune pentru vreme 
îndelungată. Este o convenţie — totul este 
convenţie sau simbol în artă —, dar ea 
oferă un echivalent îndeajuns de satisfăcă- 
ior al realităţii si permite reprezentarea 
unei scene imense într-o imagine de mici 
dimensiuni. 

Să pornim şi de data aceasta de la un 
caz concret, de la Les très riches heures du 
duc de Berry, capodoperă care, graţie fru- 
moaselor sale reproduceri, stăruie în con- 
ştiinţa tuturor. Să întoarcem paginile: peste 
Lot orizontul este plasat foarte sus, în gene- 
ral în spaţiul pătratului sau ceva mai jos, 
iar principalele puncte de fugă pe marginile 
laterale. către unghiurile superioare ale pă- 
tratului. În consecinţă, liniile cele mai apa- 
rente urmează diagonalele pătratului, iar 
masele personajelor se îngrămădesc în cele 
două triunghiuri astfel formate: există deci 
un fel de dublă repartiție, în planul cărții 
şi în spaţiu. 

Spaţiul nu este încă vast, dar va deveni 
în cursul secolului al XV-lea, prin mlă- 
dierea formulei precedente. mlădiere ce va 


% Şi în alte dipticuri celebre compoziţia mai 
rafinată. mai secretă, uneşte cele două părți: 
Fecioara. din tabloul principal, si adoratorul sáu: 
deşi mascată, simetria există în permanenţă, în 
pofida faptului că Fecioara. impasibilă şi înfăţişată 
frontal, pare să-şi ignoreze devotul (dipticurile lui 
Van der Weyden de la Caen și Bruxelles, al lui 
Memling de la Bruges, ale lui Fouquet de la Anvers 
si Berlin). 


tinde nu spre exactitate, ci, fără a contra- 
zice verosimilul, spre cea mai uimitoare reu- 
şită descriptivă. În manuscrisele narative cu- 
rente ale veacului al XV-lea, marile cronici 
franceze sau franco-flamande care nu sufe- 
riseră influenţa unor novatori, cum erau 
fraţii Van Eyck, scena este văzută dintr-un 
înalt pisc imaginar, prim planurile fiind re- 
prezentate pieziş pentru a se putea observa 
bine fațadele monumentelor şi chiar, prin- 
tr-o largă fereastră, ceea ce se petrece in 
interior; se evită astfel spectacolul mono- 
ton şi inutil al acoperisurilor. Perspectiva 
are deci o mare suplete. Punctele de fugă 
nu sînt plasate pe aceeaşi linie, ci reparti- 
zate de o parte şi de alta a unei cezuri, 
marcate de compoziţia pătratului sau aproa- 
pe de ea. Ochiul se mişcă asemeni unei 
păsări ce urcă şi coboară, scrutînd în ace- 
laşi timp un enorm peisaj, în ansamblu, 
dar şi toate detaliile care îl interesează. 

Am arătat deja că, mult mai tirziu, Vero- 
nese va folosi un procedeu analog, transfor- 
mîndu-l pe spectator într-un Argus cu o 
sută de ochi. Dar acest mare decorator ur- 
măreşte cu totul alt scop: el nu vrea să ne 
determine să cercetăm amănunţit, ca © pa- 
săre de pradă, un domeniu foarte vast, ci 
să ne determine privirea să alunece ușor 
de-a lungul unei suprafeţe murale intacte, 
spectatorul avind astfel impresia de spaţiu 
şi de realitate totodată. 


Numărul de aur în evul mediu 


Compozițiile studiate pînă acum erau orga- 
nizate pe pătrat, pe triunghi, pe cerc sau, 
mai adesea, în interiorul cercului, pe hexa- 
gon sau octogon. Există însă o figură geo- 
metrică regulată de care nu am vorbit încă: 
pentagonul. Ca simbol al chintesentei pla- 
toniciene 2!, a avut el, oare, vreun rol in 





21 Luca PACIOLI, a cărui atitudine este încă 
medievală, leagă de ideea chintesentei, asa cum 
este ea exprimată in Timeu, construcţia dodecae- 
drului, volum format din douăsprezece penta- 
goane. (Divina Proportione, cap. V; vezi si p. 81). 
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Traseul pentagonului. 


evul mediu ? Se poate spune că abia atunci 
a căpătat o importanţă deosebită : elementele 
sale se aflau într-o anumită proporţie consi- 
derată divină şi un misticism, unic în felul 
său, îi era atribuit; traseul său, aflat destul 





raseul sec[unii de aur. 


de usor cu compasul, constituia unul din 
acele secrete ale artei pástrate in ateliere, 
stirnind gelozia, si cărora li se acorda o 
insemnáiate adesea exagerată. În cazul de 
faţă misterul se poate explica prin faptul 
că trasarea pentagonului era legată de fai- 
moasa secțiune de aur *. 

Pentru a construi pentagonul pornind de 
la o latură trebuie mai intii ca pe ea să sta- 
bilim secţiunea de aur: operaţie uşor de 
realizat cu ajutorul compasului ??; cu toate 
acestea ea nu răspundea deloc preocupări- 
lor artiştilor medievali, care plecau mai de- 
grabă de la cerc, după cum am avut pri- 
lejul să constatăm la Psaltirea Blanchei de 
Castilia, în cerc putind fi înscrise diverse 
poligoane. Înscrierea unui pentagon într-un 
cerc cu ajutorul compasului este un mic 
« secret» al confreriilor din evul mediu. Se 
poate proceda în diferite feluri dar, fără 
îndoială, cel mai folosit era următorul: 

Să luăm un cerc. Să trasăm diametrele 
perpendiculare AB si CD şi tangentele para- 
lele cu acestea, DE si BE. Să unim E cu A; 
intersecţia acestei drepte cu CD dă punc- 
tul F. Să reportăm FA pe FC; se obţine 
punctul G; AG este egal cu latura penta- 
gonului înscris. Este suficient apoi să trans- 
punem această lungime în punctul H, in I, 
apoi în J şi în K. Secţiunea de aur se află 
la intersecţia celor două diagonale (punctul 
de intersecţie dintre AJ şi HK etc.) şi ra- 
portul laturii faţă de diagonală. Pe o diago- 


3? Împărţirea unei lungimi potrivit cu media si 
extrema ratie: cele două părți se află intre ele în 
acelaşi raport in care se află cea mai mare faţă de 
suma lor 

a b 
b a b 

23 Să luăm latura AB. Plecind din B se trasează, 
în unghi drept faţă de AB, dreapta BC egală cu 
jumătate din AB; se reportează apoi pe CA această 
lungime CB in D si, în sfîrşit, AD în E. Este secti- 
unea de aur; ea va permite construirea pentago- 
nului: lungimea AE, luată din B pe prelungirea 
dreptei AB, dà diagonala AF. Lungimile AB si 
AF vor fi luate cu compasul din A si din F. 


b? = a (a + b) 
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Très riches heures du duc de Berry: Paradisul. 
Pentru amplasarea în pagina manuscrisului, axul 
fintinii AB este stabilit pe proporţia de aur. În cercul 
Paradisului este inscris un dublu pentagon. Patru 
verticale, reunind virfurile si punctele de fncrucisare 
ale celor două pentagoane, fixează lățimea fintínii, 
plasează copacul cu fructul oprit şi personajele din 
dreapta. Diagonala pătratului EFGH, ín care este 
inscris cercul, rabătută pe orizontală, determină 
spaţiul din fata porții; ridicată pe verticală, ea 
stabileşte înălțimea turnulețului fintinii. (Chantilly, 
Muzeul Condé, foto Giraudon). 


nală dată, de exemplu HK, L este secțiunea 
de aur a lungimii HK, iar LK, egală cu 
latura pentagonului, este tăiată de aseme- 
nea în M, după secţiunea de aur. Această 
proporție atit de originală, la care se va 
recurge adesea, îi incintase pe oamenii 
acelui timp şi îi făcuse să considere penta- 
gonul o figură perfectă. 

Dar să revenim la Les très riches heures 
du duc de Berry unde am semnalat deja că 
întotdeauna compoziţiile geometrice se iden- 
tifică cu perspectiva pătratului. Viaţa lui 
Isus începe cu o reprezentare a Paradisului 
terestru. Paradisul nu constituie oare ima- 
ginea perfecțiunii ? lar perfecțiunea nu este 
oare cel mai frumos traseu, acela al sec- 
tiunii de aur, acea proporţie a cărei desă- 








virsire cu adevărat divină era garantată 
prin însuşi caracterul ei complicat; nu era 
ea incomensurabilă ? 2 Traseul pentagonului 
are aici claritatea unei epure: poarta cade 
pe linia FE, fintina pe AB. Dar si mai vred- 


24 Vezi p. 81. 
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nic de remarcat este maniera originală de a 
pune într-o disimetrie ciudată cercul în pa- 
gină, ciudätenie care sare imediat în ochi. 
Motivația este « incintátoare»: cele două 
axe ale Paradisului, cele două diametre AB 


Weltchronik des Rudolf VON EMS: Naşterea. 
Exemplu de construire a secţiunii de aur plecind 
de la dimensiunea medie, care este aici latura pătra- 
tului ce formează partea de sus a tabloului. In peisaj, 
drumul urcă de-a lungul diagonalei pătratului. 


Fecioara urmează curba arcului care dă dimensiunea 
mică. ( Biblioteca din München ). 








si CD plaseazà imaginea exact pe sectiu- 
nea de aur. 

Acest exemplu de traseu pregătitor, care 
rămîne foarte vizibil în liniile mari ale com- 
poziţiei, substituind oricare altă schemă şi, 
într-un cuvînt, servindu-si de compoziţie lui 
însuși, nu constituie o curiozitate izolată; 
vom mai intilni si alte exemple la sfirsitul 
secolului al XIV-lea, în acea epocă lipsită 
de mari neliniști plastice si în care triumfă 
graţia liniară si este atotputernic virful sprin- 
ten al compasului. Să amintim în mod spe- 
cial o Nastere datînd din 1370 %. 

Trebuie să precizăm aici că există două 
modalităţi foarte simple de a afla secţiunea 

% Weltchronik des Rudolf von Ems, München, 


Staatsbibliotek, citată de J. MEDER, Die Hand- 
zeichnung, Viena, 1923, p. 507. 
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Rogier VAN DER WEYDEN: Coborirea de pe 
cruce. 
Proporția retablului. Structura retablului este dată 
de rabaterea diagonalelor pătratului si ale dreptun- 
ghiului, si de numărul de aur. Înălțimea si lățimea 
retablului sint proportionate cu 1 si 3. 


de aur. Am arátat mai inainte cum poate fi 
calculată plecind de la lungimea cea mai 
mare, respectiv de la segmentul intreg. 


b 


a+b 
armonică continuă, lungimea cea mare 


Su: e i vedea : 
Relatia — — fiind însă o progresie 
b 





Retablul Mielului mistic şi progresia de aur. 


poate fi găsită şi dacă se pleacă de la cea 
medie. Să considerăm AB (fig. din p. 69) 
lungimea medie; să trasăm pe AB pătratul, 
să unim C cu mijlocul lui AB, apoi să 
rabatem această oblică dincolo de B, în E. 
Astfel A, B si E se află în proporţia de aur. 
Aceasta este construcţia secţiunii de aur 
plecînd de la lungimea medie care constituie 
schema Naşterii menţionată mai înainte. 
Roata este plasată în pătrat, pe CB, care 
taie înălțimea după secţiunea de aur, iar 
Fecioara stă întinsă pe arcul de cerc CE. 


Ideea că pentagonul este o figură perfectă, 
iar proporţia de aur o proporţie divină i-a 
obsedai cu siguranţă pe artiştii evului me- 
diu; cea mai bună dovadă o constituie folo- 
sirea acestor construcţii în marile capodo- 
pere ale timpului. Şi nu este vorba numai 
de arhitectură, deşi este un lucru sigur că 
în toate timpurile arhitecţii au apelat (pa- 
ralel cu folosirea altor proporţii geometrice) 
la această progresie continuă, deosebit de 
armonioasă, utilizînd secţiunea de aur sau 
dreptunghiurile dinamice, şi mai rar, pen- 
tagonul. Aici nu ne vom ocupa însă decit 
de pictură şi vom căuta exemplele în ope- 
rele marilor pictori ai evului mediu, maeş- 
trii veacului al XV-lea. Atitudinea lor di- 
feră de cea a arhitecţilor; ei nu se desfă- 
şoară în spaţiu, fiind constrinsi de un cadru, 














Rogier VAN DER WEYDEN: Coborirea de pe cruce. 
Vom studia în pagina următoare această compoziţie de mare rafinament structurată pe pentagoane şi pe 
numărul de aur. (Madrid, Prado, foto Anderson ). 
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a cărui autoritate, o ştim, este atotputer- 
nică; ca atare progresia continuă îi inte- 
resează mai putin decii infinitele rafina- 
mente ale pentagonului şi intersecțiile sale. 
Totuşi progresia îşi va avea locul său în 
ansamblul complex al suprafeţelor — aproa- 
pe un plan de arhitect — pe care le pre- 
zintă un poliptic. Cel mai cunoscut dintre 
toate este Mielul mistic al fraţilor Van 
Eyck, a cărui predelă, din nefericire, nu s-a 
păstrat; diviziunile sale în lăţime fiind con- 
forme cu progresia de aur ?*: 
a b a+b a + 2b 





b a+b a-+2b 2a L 3b 
2a + 3b 
3a T 5b 


ca şi diviziunea în înălțime, este probabil 
că pentru a respecta această progresie înăl- 
timea predelei era egală cu diferenţa dintre 
înălțimea părţii superioare şi cea a actualei 
părți inferioare. Evident, aceasta nu este 
decii o ipoteză. În Judecata de apoi a lui 
Van der Weyden, pe care am analizat-o 
mai înainte, proporţia dintre înălţimea vo- 
leurilor şi cea a panoului central, atit de 
original evidenţiată de centrul curcubeului, 
poate fi considerată la nevoie drept o pro- 
portie de aur. 

Exemplul cel mai important al folosirii 
pentagonului ne va fi oferit de Coborirea 
de pe cruce a aceluiaşi artist de la muzeul 
Prado. Cadrul este neobişnuii: iti lasă im- 
presia unui fel de triptic amalgamat într-un 
singur bloc; simetria, compoziţia ternară, 
moştenită de la tripiice, persistă. Construc- 
tia cadrului este intim legaiă de cea a con- 
ținutului; pornind de la un pătrat în care 
BB’ este latura, rabaterea diagonalei trans- 
formă acest pătrat în dreptunghi ; diagonala 
acestui dreptunghi, rabătută şi ea, dă läti- 

# Progresia de aur se calculează adunind sau 
scăzind termen cu termen raporturile succesive ale 
proportiei de aur; ea se poate realiza si cu com- 
pasul, fiind, desigur, mijlocul folosit de artiști. 





mea retablului, A'B'; înălțată deasupra 
dreptunghiului, ea determină unghiul părţii 
centrale, construită pe raportul de aur al 
acestei dimensiuni (vezi fig. p. 70): 


AC AD AD AB 


CD AC DB AD 


Coarda arcului A'C' taie partea superioarà 
a cadrului in E (pe partea cealaltă coarda 
simetrică dă F). Aceste două puncte vor 
reţine în mod special interesul nostru. Pe 
EE' şi FF', considerate diametre, sînt tra- 
sate niste cercuri tangente cu cadrul si care 
pot fi înscrise în pătratul originar. Punctul 
lor de intersecție O este centrul unui alt 
cerc, cu aceeași rază, tangent la partea su- 
perioară a micului dreptunghi de sus şi 
tăind pe AB in G si G'. Este limpede că în 
aceste cercuri a fost organizatá (cu o su- 
plete pe care numai un mare maestru putea 
s-o atingă) întreaga compoziţie. Echilibrul, 





Stephan LOCHNER: Fecioara în grădina cu trandafiri. 
Un cerc tangent la laturi inchide un dublu pentagon. Pentagonul aşezat pe bază, plasat la egală distanță 
de partea de sus şi de jos, determină locul acestui cerc. Prelungirile anumitor diagonale ale pentagoanelor 
dau construcţia umbrarului. Micul zid care o înconjoară pe Fecioară urmează arcul care a servit la trasarea 
pentagonului aşezat în virf. (Muzeul din Kóln 
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contraponderea sint perfecte; sensul dra- 
matic este exacerbat de curba corpurilor 
mlădioase, atrase către cei doi poli de con- 
vergentä: Fecioara şi Isus. In aceste cercuri 
sînt înscrise pentagoane ale căror diagonale 
conferă vigoare şi rezistență operei care, 
fără ele, ar fi fost oarecum räväsitä. Să 
semnalăm că unghiurile laterale ale penta- 
gonului central coincid cu punctele G şi 
GT 

Să-l päräsim pe acest maestru si să ne 
oprim la un artist renan, care îi datorează 
poate întreaga sa ştiinţă, Stefan Lochner. 
In faţa marilor opere ale lui Van der Wey- 
den eşti pătruns de sensul tragic, nu-ţi dai 
repede seama că o geomeirie secretă ordo- 
nează întreaga dramă ; dar în faţa Fecioarei 
în grădina cu trandafiri, o lucrare mai sim- 
plă, mai naivă, existența unei scheme este 
izbitoare, cu toate că traseul este mai savant: 
Fecioara este închisă într-un dublu penta- 
gon, servind la aranjarea bolţii si a 
micului zid. 

Frumoasa tradiţie flamandă avea să dea 
uliimele ei roade în Franţa; nici o operă 
din a doua jumătate a secolului al XV-lea 
nu a atins perfecțiunea din Fecioara maes- 
trului din Moulins sau a picturilor lui Fou- 
quet. Fecioara maestrului din Moulins, 
apariţie divină, neavînd nici un contact cu 
pămîntul, este geometrie pură. Îngerii au 
chipuri încîntătoare, au surisurile celor de 
la catedrala din Reims, si sint scäldati într-o 
lumină ciudată, asemeni copiilor lui Le 
Nain, aşezaţi pe colţul semineului; ei se 
înclină uşor într-o figură perfect geometrică, 
acel dublu pentagon care serveşte de şar- 
pantă cercurilor mistice. 

Vom regăsi pentagonul în /ncoronarea 
Fecioarei de la Villeneuve-les-Avignon, mare 
compoziţie omogenă care nu mai datorează 


27 Vezi, de asemenea, Punerea in mormint 
(Uffizi), apartinind tot lui Rogier van der Weyden, 
care se înscrie perfect într-un pentagon, cum bine a 
observat René HUYGHE / Dialogue avec le visible, 
Paris, 1955, p. 79, pl. 68). 


nimic nici tripticului, nici formulei « reta- 
blu » in general. Dimensiunile sale conside- 
rabile, mulţimea personajelor figurate la 
scări foarte diverse (ele prezentindu-se in 
planuri variate ale gîndirii), confruntarea 
unui peisaj real, scăldat într-o lumină veri- 
dică, cu o teofanie mistică, tot acest pro- 
gram grandios este realizat cu ajutorul unei 
compoziţii simple şi clare, de o simetrie 
aproape naivă, dar al cărui nucleu, simbure 
secrei, este un cerc mare în care se înscriu 
două pentagoane avind acelaşi centru. 

Să zăbovim ceva mai mult asupra celui 
mai mare pictor al epocii, Jean Fouquet, 
şi asupra capodoperei sale Fecioara lui Eti- 
enne Chevalier. Întăţişată frontal, ca in 
toate dipticurile de acest gen, Fecioara for- 
mează ea singură tabloul de devotiune, 
fiind compusă ca atare si într-un mod mult 
mai complex decit voleul donatorului; to- 
tusi din contrapunerea celor două voleuri 
(din nefericire, azi, separate) se degajă o 
relaţie de simetrie ce le asigură unitate, ele 
formînd, de fapt, o singură operă. 

Cite contraste în această uimitoare Fe- 
cioară cu pruncul a lui Fouquet! Portret al 
unei femei frumoase, numai graţie şi femi- 
nitate, dar în acelaşi timp imagine divină, 
care isi datorează noblețea si maiestatea 
mai ales schemei sale abstracte. Si aici pen- 
tagonul, ca formă perfectă, impune tiparul 
său divin prea frumoasei Agnès Sorel. Dealt- 
fel ea se înscrie în el cu dezinvoltură, des- 
fäsurindu-si mantia de-a lungul diagonale- 
lor si la baza pentagonului, al cărui virf 
superior se află pe axul median, adică pe 
axul de simetrie, puternic subliniat, care 
găseşte ecou în laturile unui dreptunghi 
înscris. 

Prin apropierea celor două voleuri se 
obţine o nouă simetrie, opera întreagă în- 
scriindu-se într-un semicerc. Dar cum erau 
de fapt dispuse cele două voleuri ? Atenţia 
noastră este atrasă de liniile perspectivei 
din voleul lui Etienne Chevalier. Toate 
converg, ca si privirea noasiră, spre un sin- 
gur punct, care nu poate fi decit Fecioara, 








Maestrul din MOULINS: Încoronarea Fecioarei. 
Micul cerc este centrat pe intretăierea axului vertical cu orizontala dată de proporția de aur. Distanţa de 
jos a cercului mare fată de centrul cercului mic este egală cu diametrul acestuia din urmă. ( Moulins, Cate- 
drala, Arhivele foto 
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Enguerrand QUARTON /Charonton ] : Încoronarea Fecioarei. 
Proporția de aur luată pe laturi stabileste înălțimea ce trece prin centrul cercului. Acest cerc este tangent 
la virful retablului si punctul său cel mai de jos dă înălțimea predelei. În cerc este înscris un dublu pen- 
tagon. Diagonalele pentagoanelor, prelungite în afara cercului, ritmează micile personaje din părțile laterale. 
( Villeneuve-lés- Avignon, foto Giraudon ). 





respectiv axul de simetrie pe care ea este 
aşezată. Artistul prevăzuse deci un cadru 
destul de larg, iar compoziţia se inscria cu 
precizie într-un semicerc a cărui rază era 
dată de înălțimea panourilor. 


Am putea continua cercetarea noastră, am 
putea analiza multe alte opere apartinind 
acelui timp în care vom regăsi pentagonul 
si secţiunea de aur; nu vom obţine o dovadă 
de necombătut căci s-ar putea obiecta că 
unei opere simetrice, a cărei compoziţie 
este regulată, i se pot aplica uneori, la fel 
de bine, mai multe diagrame. De ce să 
căutăm cu tot dinadinsul într-o lucrare nu- 
mărul de aur de vreme ce nimeni în evul 
mediu nu a vorbit de el? Nu cumva este 
o manie a epocii noastre dorinţa de a căuta 
pretutindeni numărul de aur, chiar la artiş- 
tii care îl ignorau sau îl dispretuiau ? Nu, 
deoarece proporţia de aur era considerată 
în evul mediu ca o expresie a frumuseţii 
perfecte şi acest lucru este dovedit de un 
text care relevă gindirea unor lungi secole 
de tradiţie orală: De Divina Proportione a 
lui Luca Pacioli. 


De Divina Proportione a lui Fra Luca Pa- 
cioli din Borgo San Sepolcro, preot francis- 
can, a fost editată la Veneţia de către Paga- 
ninus de Paganinis de Brescia, în 1509, dar 
fusese definitivată încă din 1498, an indicat 
pe cele două manuscrise ce ne-au parvenit, 
cel de la Biblioteca Ambrosiana din Milano 
şi cel de la Biblioteca publică din Geneva. 
Lucrarea îi este dedicată lui Lodovico il 
Moro şi a fost redactată la Milano, în am- 
bianta creată de artiştii şi savanții de la 
curtea nobililor Sforza, ambiantä în care 
Leonardo da Vinci era figura cea mai proe- 
minentă. Este scrisă în limba vulgară, într-o 
toscană destul de uşor de citit, dar n-a 
fost niciodată tradusă în franceză. Cea mai 
bună edi*e este cea din 195625 realizată 


% Luca PACIOLL De Divina Proportione, 
Fontes ambrosiani, XXXI, Milano, 1956. Ediţia 


după manuscrisul de la Biblioieca Ambro- 
siana. 

In primele douăzeci si trei de capiiole, 
autorul înfăţişează treisprezece efecte din 
cele mai neaşteptate ale divinei proportii, 
cu ajutorul cărora se pot obţine tot felul 
de figuri geometrice simple şi mai cu seamă 
pentagonul; în următoarele capitole el de- 
monstrează modul în care divina proporţie 
permite construirea celor cinci corpuri re- 
gulate, iar în ultimele (cap. LVI şi urmă- 
toarele) obţinerea tuturor celorlalte corpuri. 
Compendio de Divina Proportione se ter- 
minä cu cel de-al 71-lea capitol, dar în con- 
tinuare sint inserate demonstraţii practice 
aplicate coloanelor şi literelor. 

Lucrarea se întinde deci pe trei părţi 
foarte distincte: figurile plane, « corpurile » 
(volumele) si aplicaţiile artistice (ultimele 
două părţi sînt intervertite în manuscrisul 
din Milano). Numai în prima parte este 
expusă divina proporţie. 


După dedicatia către Lodovico, prinţul prie- 
ten al ştiinţelor, autorul se prezintă pe sine 
şi operele sale şi laudă matematica, baza 
tuturor ştiinţelor si a artelor (capitolul I— 
III). Începînd cu capitolul IV îşi motivează 
frecventele referiri la Euclid « filozoful nos- 
tru». Apoi (capitolele V si VI) dă explicaţii 
cu privire la titlul ales, divina proporţie. 
De cc divină? Vom afla în curînd care 
sînt cele cinci proprietăţi care îi conferă 
această însuşire. În fine, în capitolele VII — 
XXII, Pacioli analizează, pe rînd, cele trei- 
sprezece « efecte» diferite ale divinei pro- 
porții. 

Primul « efect» este precis definit (capi- 
tolul VIII): este vorba de o proporție ira- 
Hionalä între trei termeni, astfel încît dacă 
cel mai mare este 10, media va fi | 125—5, 
iar cel mic 15— 125. Este într-adevăr 


lui C. Winterberg (Quellenschriften für Kunstge- 
schichte, Viena, 1889), avind și traducerea germană, 
rămîne o bună ediţie de lucru, 
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Fecioara: Diagonalele 





Jean FOUQUET: 
Fecioara cu pruncul adorati de Etienne Chevalier. 
unui pentagon definesc triunghiul fundamental. Un al doilea pentagon se combină 


cu primul pentru a construi în interior un dreptunghi (spătarul scaunului şi şirul îngerilor roşii). 








proporţia de aur pe care o cunoasiem deja, Š 


33 lată prima verificare (a doua este la fel de 


a b : = 3 

Matematicienii moderni, care — ?'pla? 
b a +b 

à > : š " Se | 5 
au calculai-o, o numesc numărul © si ii | 125 S —(15— 125) - 
l 5 * 
stabilesc valoarea exactă: sau apro- 
2 SES j 5 

ximativă : 1,618 (ga =b si 9b — a + b). 15—5y5 2 
Verificarea esie lesne de făcui. Dacă inmul- 
tim cu © cel mai mic termen al lui Pacioli, [5 Lo 3419 
I5 — |/125, se obţine cel mai mare | 125—5, 3 — ys 2 


iar dacă se inmultesie acesta din urmă 
cu 9 se obţine suma celorlalte două, 
adică 10%. 2 | 


un 


Dipticul se înscrie într-un semicerc 
a cărui rază este egaud cu inältimea panourilor. Dispunerea exactă a celor două panouri este indicată 
de liniile de perspectivă. (Fecioara: Muzeul din Anvers ; Etienne Chevalier, Muzeul din Berlin, foto 
Bulloz ) 
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Fig. A. Proportia de aur la Euclid. 
Pe AB se obține punctul C, rabătind la orizontal 
segmentul OB, adică diagonala jumátáfii pătratului, 
si reportind apoi pe AC' pe AB. Suprafaţa dreptun- 
ghiului ABX BC (ín schemă A' Bx BC) este egală 
cu pătratul lui AC. Este într-adevăr relaţia : 
afa +b) b* (vezi p. 67 nota 22), cum observă 
Pacioli. 


Urmează celelalte douăsprezece efecte 
care sînt, în ordine, « esenţial, singular, ine- 
fabil, admirabil, inexprimabil, inestimabil, 
excesiv, suprem, excelentisim, incomprehen- 
sibil şi dignisim ». Este vorba de principalele 
aplicaţii matematice ale proportiei. Vom re- 
tine, in mod special, cel de al şaptelea efect: 
laturile hexagonului si ale decagonului se 
întretaie după această proporţie ; al nouălea: 
întretăierile diagonalelor pentagonului antre- 
nează raportul dintre latură și diagonală; 
şi mai ales al treisprezecelea: « Căci fără 
această proporţie nu poţi construi un pen- 
tagon echilateral, cu unghiuri egale». Toate 
capitolele sînt ilustrate pe margini cu desene 
geometrice. La sfirsit, Pacioli recomandă 
frumoasele figuri care vor ilustra partea a 
doua, multumindu-i lui Lionardo Vinci Fio- 
rentino pentru faptul de a le fi trasat cu 
penelul său măiestru. 


Leonardo da Vinci: un nume care anunţă 
un mare viitor. Se pare că ne aflăm foarte 
departe de evul mediu. Si, totuși, să nu ne 
lăsăm înșelati! 

Pînă acum cercetarea noastră nu a urmat 
un plan riguros, descoperirile avind un ca- 
racter mai muli sau mai puţin întîmplător, 
interogind operele de artă şi încercînd să le 
coordonăm răspunsurile. Lucrarea lui Pa- 
cioli ne oferă însă un text și nu ne mai îngă- 
duie să procedăm aşa cum am procedat 
pînă acum, deoarece el nu exprimă nişte 
consideraţii filozofice asupra artei sau cîteva 
retete tehnice, cum făceau toate textele 
vechi, de la Pliniu pînă la Cennini, ci ne 
dezvăluie un secret. Deşi acest text apare 
tîrziu, noţiunile pe care le expune, dealtfel 
pentru prima oară, sint foarte vechi; cea 
mai mare noutate o constituie consemnarea 
în scris, expunerea, într-un tot coerent, a 
ceea ce se transmitea de multă vreme pe 
cale orală în cadrul corporațiilor. Să-l cer- 
cetăm însă mai îndeaproape pe Pacioli: vom 
descoperi peste iot, sub aparenţa umanis- 
tului, pe omul evului mediu care îsi dă 





Fig. B. Pentagonul lui Euclid. 
Ca şi mai sus, punctul o se găseşte pe AB prin 
construcţie. B © este egal cu baza triunghiului isoscel 
căutat ; se obține latura AC a pentagonului în care 
BA şi BC sint diagonalele sale. 





arama pe față %. Chiar titlul #1 o frază 
lungă ce începe cu Divina Proportione şi se 
termină cu Secretissima scientia ne intro- 
duce intr-un anume climat pe care nu-l vom 
mai părăsi. 

Să ne oprim acum asupra celor cinci pro- 
prietäti care fac ca această proporţie minu- 
nată să fie vrednică de epitetul de divină 
(capitolele V şi VI). 

l. Ca şi Dumnezeu, ea este unică. 

2. Aşa cum Sfinta Treime constituie o 
unitate formată din trei persoane, ea este 
o er ren compusă din trei termeni. 

« Aşa cum dumnezeu nu poate fi defi- 
nit prin vorbe, tot aşa nici ea nu poate fi 
exprimată printr-un număr inteligibil si 
printr-o cantitate raţională, ci este mereu 
ocultă şi secretă și numită de matematicieni 
iraţională ». 

Este evident faptul că expresia occulta e 
secreta insistă asupra caracterului misterios 
pe care-l implică această cunoaştere si pe 
care ne-o dezvăluie Pacioli. 

4. Ca şi dumnezeu ea este mereu egală 
cu ea însăși. 

Cea de a cincea proprietate face obiectul 
celei de a doua părţi a lucrării, consacrată 
construcţiei corpurilor regulate. Pacioli vrea 
să o coreleze şi pe ea cu un element divin. 
Aşa cum virtuiea cerească sau chintesenta 
a îngăduit crearea celor patru elemente din 
care a luat naştere întreaga natură, tot asa 
sfinta noastră proporţie îngăduie formarea 
« duodecedronului» (volum format din două- 
sprezece pentagoane), « pe care anticul Pla- 


“ A. BLUNT a observat acest caracter esential 
al lucrárilor lui Luca Pacioli: « Existà pasaje care 
aproape că ar fi putut fi scrise in secolul al XIII-lea, 
iar autorităţile predilecte ale lui Pacioli nu sint 
clasicii, ci Sfintul Augustin si Duns Scot». ( Artistic 
Theory in Italy, 1450—1600, Oxford, 1940). 

% Divina Proportione Opera a tutti glingeni 
perspicaci e curiosi necessaria ove ciascun studioso 
di Philosophia, Perspectiva. Pictura. Sculprura, 
Architectura, Musica e altre Mathematiche sua- 
vissima sottile e admirabile doctrina contegiura e 
delectarassi con varie questione de secretissima sci- 
entia, 


ton, in Timeu, îl consideră expresia însăşi 
a chintesentei. Fără această proporţie nu 
se pot deci obţine corpuri regulate dintre 
care cel mai complex este al cincilea ». 

Putin mai departe (capitolul VII), Pacioli 
afirmă că proporția este « dal ciel mandata », 
trimisă de cer, şi se minunează şi mai muli 
că cei trei termeni ai săi nu pot fi exprimati 
prin numere exacte. 

Trebuie să fie adevărat că Leonardo da 
Vinci a desenat figurile din manuscrisul ori- 
ginal; Pacioli o spune atît de insistent (mai 
ales în capitolele I si XXIII) încît trebuie 
să-l credem. Dar este interesant de remar- 
cat că, în ciuda acestei colaborări. care pro- 
bează faptul că divina proporţie nu conti- 
nea nici un secret pentru el, Leonardo da 
Vinci nu s-a mai ocupat de ea. Ecourile ei 
sint atit de puţine în lucrările sale mate- 
matice si în figurile geometrice presărate 
prin manuscrisele sale, încît se pare că pen- 
tru un spirit novator ca al său numărul 
de aur nu prezenta prea mare interes. Chiar 
dacă îl foloseşte uneori în vreuna dintre 
operele sale, aceasta nu dovedeşte decit 
forţa cu care acţiona tradiţia; pentru Leo- 
nardo nu reprezenta o noţiune nouă, pa- 
sionantă, prin care să-și potolească imensa 
sa sete de cunoaştere, geniala sa imaginaţie 
creatoare. 

Astfel, lucrarea lui Pacioli poate fi con- 
siderată a fi echivalentul, la sfirşitul seco- 
lului al XV-lea şi pentru legile frumosului, 
a ceea ce va fi Enciclopedia lui Diderot în 
secolul al XVIII-lea pentru procedeele de 
fabricaţie: opere de îndrăzneală si de sin- 
ceritate, relevind tuturor cunostinte tinute 
pinä atunci sub obroc si divulgind secretele 
corporațiilor. Se pare că această mare lu- 
mină proiectată asupra vechilor secrete 
anunţă moartea lor. Într-adevăr. declinul 
incepe. Va trebui să mai treacă timp pinà 
la marea Enciclopedie şi pînă la revoluţia 
industrială; şi dacă divina proporţie şi-a 
pierdut atracţia ei magică, acţiunea ei se 
va mai face simțită în compoziţia operelor 
de artă în mare măsură sub influenţa 
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, POLLAIUOLO: Martiriul sfintului Sebastian. 
In această compoziţie foarte simetrică, atitudinile 
si mişcările personajelor sint reglate de raportul de 
aur şi de toată reţeaua de linii care decurg de aici. 
Grupul arcasilor se înscrie într-un cerc tangent la 
baza tabloului si la două din laturile sale. ( Londra. 
National Gallery, foto Anderson ) 


acesiet cărţi, a cărei publicare tîrzie a atitai 
curiozitatea. 


Oare Pacioli şi-a îndreptat privirea doar 
spre trecut ? Desigur cà nu. El esie si un 
om al timpului său. Pasiunea sa pentru 
matematică este proprie umanistului: îi 
admiră dezvoltarea atit de dătătoare de 
satisfacţii pentru un spirit care face din 
ea o treaptă sigură către adevăr. De aici 
admiraţia sa pentru Euclid, pe care îl nu- 
meşte, fără încetare, « filozoful nosiru » si 
la care se referă necontenit. Un foarie 
frumos portret al lui Luca Pacioli s-a pàs- 
trat la muzeul din Neapole. Călugărul stu- 
diază o bucată mare de cuarţ, cu douăzeci 
de fete (combinaţie de tetraedru şi hexaedru) 
$i îşi reazemă mîna pe lucrarea lui Euclid. 
Este imaginea pe care omul şi-a « dorit-o ». 
Cea mai mare grijă a lui Pacioli a fost să 
facă din proporţia sa, considerată încă 
« divină», încărcată încă de un misticism 
confuz, o noţiune clară pe care să o putem 
cunoaşte in mod sistematic. Construcţia 
pentagonului realizată de către Euclid, ple- 
cînd de la triunghiul isoscel%?, este mai 
putin simplă, mai putin rapidă, decît cea pe 
care am infátisat-o la pagina 67, cunoscută, 
după cum ştim, în evul mediu, sub denu- 
mirea de construcţia lui Ptolemeu; dar a te 
baza pe un autor cu o logică atii de riguroasă 
cum era Euclid constituie pentru Pacioli o 
necesitate a spiritului 32. « În demonstra- 
tiile sale, el (Euclid) nu are obiceiul de a 
ne face, prin inducţie, să vedem lucru:ile 
care derivă şi despre care nu a vorbit încă, 


?* « Să construieşti un triunghi isoscel ale cărui 
unghiuri de la bază să fie, fiecare, de două ori mai 
mari decit celălalt.» (EUCLID, cartea IV, 10), Ed. 
La Mardelé, Paris, 1622. Pentru a evita măsurarea 
unghiurilor, se ia pe o latură proporția de aur 
(«se împarte o linie dreaptă in aşa fel încit drept- 
unghiul construit pe întreaga linie şi pe unul din 
segmente, și anume cel mic, să fie egal cu pătratul 
celuilalt segment, anume cel mare (vezi fig. A), iar 
segmentul mare va fi egal cu baza triunghiului 
(vezi fig. B) (pg. S0). 

?* Trimiterile frecvente la Campanus de Novare 
constituie tot un omagiu adus lui Euclid, al cărui 
comentator serios a si fost acest matematician din 
secolul al XIII-lea, foarte pretuit in vremea sa. 





ci numai pe cele anterioare, şi această 
ordine este respectată în toate cele cinci- 
sprezece cărţi ale sale». (capitolul XXII). 

Pacioli nutreste admiraţie şi faţă de Pla- 
ton, ca toti umanistii si cortegianii dealtfel, si 
cu toate că scrierile teologilor din evul mediu 
repetaseră pînă la saturație ideile din Timeu, 
cunoașterea lor era mai puţin directă. În 
sfirsit, pentru Pacioli matemaiica consii- 
tuie fundamentul perspectivei si al muzicii 
(capitolul IH). Această afirmaţie ne pla- 
sează în chiar centrul preocupărilor seco- 
lului al XV-lea. Pacioli este un elev al lui 
Piero della Francesca, mare geometru, 
căruia, după cum vom vedea, îi datorează 
mai muli decît o mărturiseşte; este unul din 
prietenii lui Melozzo da Forli — şi el ele- 
vul lui Piero, însă în ale picturii —, un 
artist celebru folosii atunci la Roma pentru 
lucrări de mare amploare. 21 Îl cunoaşte 
bine pe Leonardo care se bucură deja de 
un imens renume; îl admiră şi îi laudă 
mai ales magnifica sa statuie ecvestră. 


Pacioli se situează deci la frontiera dintre 
cele două lumi. Admiratia sa sinceră pentru 
matematică nu este încă aceea a unui ra- 
tionalist pur; este pătrunsă de metafizică: 
matematica reprezintă expresia perfecțiunii, 
deci a divinului. Pe de altă parte, perfec- 


** O mare parte din capitolul LVT îi este consa- 
crată lui 


tiunea înseamnă, de asemenea, frumosul. 
Pacioli se minunează de frumuseţea celor 
cinci corpuri regulate (capitolul V). El 
afirmă: « Departe de a degrada celelalie 
proporţii la care se asociază, divina propor- 
tie le dă măreție » (capitolul VII). Nu avem 
de-a face aici cu o teorie a frumosului ? Ciià 
prospeţime în această investigare a cunoas- 
terii, care rămîne atit de umană, atit de 
profund trăită! Entuziasmul acesta in fata 
bucuriei pe care ţi-o dă descoperirea este 
miscätor. « Gran jubilo e summa letitia che 
have Pictagora quando con certa scientia 
ebbe trovato la vera proportione de le doi 
linee recte che contengano l'angolo recte.» 
(Ce bucurie, ce incintare l-a cuprins pe 
Pitagora cînd a aflat cu exactitate adevărata 
proporţie dintre două linii drepte care for- 
meazà un unghi drept) (capitolul LIV). 

În sfirsit, Pacioli încearcă din răsputeri 
să demistifice această proporţie pe care o 
numeşte încă divină şi să o aşeze pe o bază 
solidă, cea a lui Euclid. De aici vine şi 
complexitatea acestui text: el relevă pen- 
dularea unui spirit hărțuit, asemeni tuturor 
spiritelor din timpul său, între raţional și 
irațional. 


35 Să mai notăm aici o remarcă a lui Luca 
PACIOLI din a sa Summa de Arithmetica, Veneţia, 
1494, dist. VI, trat. I: « Un lucru nu poate dura 
în natură decit dacă este proportionat cum se 
cuvine, după nevoile sale». 
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RAFAEL: 
Şcoala din Atena, 
detaliu. 
Pitagora dă o expli- 
catie schematică con- 
sonantelor muzicale. 
( Roma, Vatican, foto 
Anderson ) . 
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onsonantele muzicale 


C) 


Am ajuns la generatia artistilor care au 
trăit la Florenţa sau in nordul Italiei la 
mijlocul secolului al XV-lea, cei care au 
fost numiţi artiştii primei Renasieri. Despre 
epoca lor se mai poate spune că a fost 
epoca umanismului : unii dintre acești artiști, 
spirite superioare, entuziaste, incapabili să 
păstreze doar pentru ei propriile descoperiri, 
nu au făcut numai o operă nouă, ci şi-au 
expus şi părerile în cărţi care au avut o 
influenţă profundă asupra contemporanilor. 
În frunte s-au aflat teoreticienii: Alberti, 
Serlio, Palladio pentru arhitectură, iar pentru 
pictură, Piero della Francesca. 

În excelenta sa lucrare Architectural prin- 
ciples in the age of Humanism (Principii arhi- 


tecturale in epoca umanismului) !, Rudolf 


Wittkower afirmă cu multă pătrundere: 
« Încercînd să demonstrezi că un sistem de 
proporţii a fost folosit în mod deliberat 
de către un pictor, un sculptor sau un arhi- 
tect, esti lesne tentat să descoperi inir-o 
operă dată tocmai raporiurile pe care le 
cauţi. În mina cercetătorului compasul nu 
se va răzvrăti. Dacă vrem să evităm decep- 
tiile speculatiei sterile, trebuie să căutăm 
firul conducător în lucrările pe care ni le-au 
lăsat artiştii înşişi. Este curios că această 
încercare nu s-a făcut niciodată sistematic». 
Să încercăm să aplicăm această exceleniă 


Londra, 1949 si 1952, p. 110 


metodă, pe care Rudolf Wittkower o aplică 
compoziţiei arhitecturale, piciurii, spriji- 
nindu-ne, în cazul lui Piero della Francesca, 
pe propriile sale lucrări, iar pentru înireaga 
generaţie, pe opera lui Alberti, la fel de 
importantă pentru pictură ca si pentru 
arhitectură. 

Ce vom găsi în aceste cărţi? Tot ches- 
tiuni de matematică. Prestigiul ei este 
departe de a fi în descrestere. Ca si în evul 
mediu. matematica este legată de numele 
lui Pitagora prin Timeu al lui Platon si 
în ea se caută sensul ascuns al universului; 
cunoaşterea ei a devenii însă mult mai 
precisă, mai ales că nu mai este vorba de 
aceeaşi matematică. În evul mediu întreaga 
cercetare se făcea cu virful compasului; 
aceasta permitea folosirea curentă a canti- 
tätilor incomensurabile si în special a pro- 
portiei de aur; muncă de geometrie practică, 
folosindu-se unele procedee, unele trucuri 
de atelier, infrumusetate de o mistică, dar, 
oricum, muncă de artizan. Generaţia uma- 
niştilor, dimpotrivă, se cufundă în lectura 
cărţilor. Ei îl studiază pe Timeu, comentat 
de Ficino, ale cărui ediţii tipărite se ráspin- 
preiutindeni, iau contaci în mod 
nemijlocit cu Euclid, Vitruviu, Piolemeu. 


desc 


şi-l caută pe îndepăriatul Pitagora în lucrări 
de teorie muzicală cum esie cea a lui Beotiu. 
Rezultatul: în primul rînd precizia, ideile 
clare, calculele exacte asupra numerelor si 
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prin aceasta o renunțare crescindä la tra- 
seele incomensurabile ale compasului, în 
timp ce gusturile pentru raporturile simple 
isi fac tot mai mult loc. Wittkower * a pus 
în lumină cauza profundă a predilectiei 
pentru raporturile simple şi măsurabile: 
dorința de a lega artele plastice de arta 
majoră care este muzica, prin folosirea 
raporturilor muzicale. 


Albertismul 


Orice studiu asupra acestei epoci trebuie să 
pornească de la Alberti: nu poţi înţelege 
starea de spirit, gusturile acestei generaţii 
fără să citeşti cele două lucrări a căror 
influenţă a fost considerabilă: De re aedifi- 
catoria, publicată, în latină, la Florenţa, în 
1485, şi Della statua e delia pittura. 

Aceasta din urmă, scrisă în 1436, a fost 
publicată abia în secolul al XVI-lea, dar a 
circulat imediat sub formă de copii sau de 
extrase în atelierele artiştilor, şi, fără îndo- 
ială, a fost cunoscută de Piero della Fran- 
cesca care s-a inspirat din ea atunci cînd 
a elaborat Prospettiva pingendi. De re aedifi- 
catoria care, de asemenea, era cunoscută 
cu mult timp înainte de a fi publicată, a 
avut o influență şi mai mare. Deşi este un 
tratat de arhitectură, anumite capitole ce 
se ocupă de proporţii, de decor, prezentau 
interes pentru artisti, iar tonul cărţii, este- 
tica de o factură deosebită, calmă şi senină, 
care se degajă din paginile ei, au avut un 
puternic ecou în rîndul pictorilor. 


Să lăsăm însă deoparte primele capitole 
consacrate unor probleme tehnice — pla- 
nuri, materiale, conducerea lucrărilor etc. — 
şi să ne ocupăm de cartea a noua, care 
tratează problema îinfrumusetärii locuin- 
telor. Premisele frumosului sînt analizate 
aici într-un mod cit se poate de exact. În 
capitolul al cincilea, Alberti explică felul 


2 Op. cit., p. 100—103. 
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Fig. 1. Sesquialter ( Diapentà 2/3). 
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Fig. 2. Sesquitertà ( Diatesaron 3/4). 
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Fig. 3. Dublu (Diapason 1/2). 
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Fig. 4. Dublu sesquialter | Diapentà dublă 416/9). 














Fig. 5. Dublă sesquitertà ( Diatesaron dublu 
9/12/16 
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Fig. 6. Diapason diapentă 1/3(3/6/9 











Fig. 7. Diapason diatesaron 3/8 (3/6/8 ). 


cum intervalele muzicale plăcute la auz, 
octava, cvinta si cvarta corespund divi- 
ziunii unei coarde în două, trei sau patru 
(1/2, 2/3, 3/4). Acest proporţii, care în 
acea vreme se numeau diapason, diapentă, 
diatesaron, vor servi drept bază artelor 
plastice şi, în primul rind, arhitecturii. 
Această problemă este studiată amănunţit 
în capitolul VI? care se ocupă de suprafeţe. 

« Ariile scurte» vor fi pătrate sau de 2/3 
sau 3/4. Dacă una din dimensiuni trebuie să 


* Traducerea franceză de Jan MARTIN, Paris, 
Kerver, 1553, p. 193, 


fie mai lungă decit cealaltă, aceste pro- 
porţii se vor lua de două ori, adică de două 
ori 2/3, ceea ce dà, plecind de la 4 pentru 
latura mică, 4, 6, 9 pentru latura mare 
(4/6 — 6/9 — 2/3); sau de două ori 3/4, 
ceea ce dă plecînd de la 9: 9, 12, 16 (9/12 

12/16 — 3/4). 

Se poate lua numai raportul 1/2, octavă 
sau diapason, fără a uita că octava este 
formaiă din cvintă şi cvartă sau din cvartă 
şi cvintà. Prima combinaţie va intersecia 
peretele în acest fel: 4, 6, 8 (4/6 sau cvinta 
si 6/8 sau cvarta); a doua îl va intersecta, 
de exemplu. la 3, 4, 6 (3/4 sau cvarta, 4/6 
sau cvinta). 

Aceste proportii pot fi dublate sau com- 
binate fără a depăşi totuşi numărul 27, 
numărul trei la cub, deoarece oamenii din 
acea vreme remarcaseră că legile matema- 
tice ale muzicii nu erau valabile decit pentru 
numerele mici. În fine, Alberti recomandă 
arhitectului să rămînă credincios unui 
raport: dacă într-un edificiu lungimea e 
dublul làtimii, nu se vor folosi pe înălţime 
multipli sau  submultiplii  proportiei 
triple . .. À 


Această analiză va fi şi mai clară dacă ne 
referim chiar la textul lui Alberti De re 
aedificatoria, tradusă de Jan Martin, car- 
tea IX. 

În capitolul V, Alberti expune teoria cu 
privire la raporturile muzicale. Să o re- 
zumăm : 

— Diapasonul sau dublul. « Numerele se 
află în relaţie cu dublul, cum ar fi 2 faţă de 
| sau întregul față de jumătatea sa» 
(octava: 1/2). 

— Diapenta sau sesquialterul. « Coarda 
mare conţine întreaga coardă mică şi o 


jumătate din mărimea ei» (cvinta: 2/3). 


t « Dacă artiştii ar dori să ridice ziduri groase 
de jur împrejurul unei suprafeţe care este, să zicem. 
de două ori mai lungă decit lată, nu le vor fi de 
folos consonantele triplului, ci numai cele ale 
dublului...» (id. 


OO 
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— Diatesaronul sau sesquiterta. « Coarda 
mare contine întreaga coardă mică si o 
treime din ea» (cvarta: 3/4). 

— Diapasonul-diapentă sau triplul. « Un 
întreg faţă de treimea sa» (1/2: 2/3 = 1/3). 

«Si pentru a evidentia cit de cit toate 
aceste numere, muzicienii le numesc 1, 2, 3, 4. 
Dar mai există şi Tonul a cărui coardă 
mare, comparată cu cea mică, o întrece cu 
o optime din aceasta din urmă» (1/8) *. 

« De toate aceste numere arhitecţii se 
folosesc foarte comod, ba citeodată chiar 
le dublează, ca atunci cînd este vorba de a 
aranja pieţele orașului şi suprafeţele neaco- 
perite ...» 

În capitolul VI, Alberti aplică această 
teorie la planurile arhitecţilor, la « supra- 
fete»: 

« Trebuie sà vorbim acum despre aceste 
lucruri cu de-amánuntul, dar mai înainte 
de toate despre suprafetele in care diame- 
trele ë se unesc două cite două.» 

« Unele din aceste suprafeţe sint scurte, 
aliele lungi sau mijlocii; cea mai scurtă 
este totusi cea pătrată, adică ale cărei laturi 
sint egale între ele si formează toate unghiuri 
drepte. Cea următoare este un sesquialter ; 
chiar sesquialterul se poate număra între 
cele scurte.» (fig. 1 si 2). 

« De asemenea există altele trei care sînt 
proprii mijlociilor, dintre care cea mai bună 
este cea pe care o numim dublul (fig. 3), 
iar cea care urmează se compune dintr-un 
sesquialter dublu (fig. 4), care ia naștere 
astfel: cînd numărul cel mai mic al supra- 
feţei, care esie 4, este găsii, dacă vrem să-l 
prelungim prin numita proporţie atunci el 
devine 6: adăugindu-i apoi un alt sesqui- 
alier al respectivului 6, acesta produce 
chiar 97. În felul acesta lungimea cea mai 


u 


Vezi nota 8. 


L3 


Lungimea si làtimea. 


Se vede cà Alberti are un mod particular de 
a-şi stabili raporturile. Pleacă totdeauna de la 
măsura cea mai mică ; aici este vorba de 4 care se va 


a 


găsi la 2/3 din 6; lungimea de 6 se află la 2/3 din 9. 


mare o depăşeşte pe cca mai scurtă cu 
dublul si cu un ton de dublu.» * 

« Chiar si numitelor mijlocii li se poate 
adáuga sesquiterta, dublind-o in felul deja 
amintit (fig. 5); şi după ce facem această 
operaţie linia cea mai mică din acest spaţiu 
va corespunde lui 9, iar cea mai mare lui 16* 
întrucît linia mare va fi depăşită de cea 
mică, astfel dublată, cu mai putin de un 
ton.» 10 

« Pentru suprafetele cele mai lungi rati- 
unea vrea să procedeze in felul următor: 
dublul să se unească cu sesquialierul si 
astfel să devină iriplu ™ (fig. 6); sau se 
uneşie cu sesquiierta, ale cărei numere 
externe isi corespund ca 3 la 812; sau se 
înmulțesc două diametre cărora le cores- 
punde proporţia împărţită. » 

Artiştii Renaşterii şi-au însuşit îniru totul 
textul lui Alberti, bazindu-se mai cu seamă 





4 
e 
€ 


8 9 este egal cu dublul lui 4 plus | care este 
un ton (1/8) de 8. 

? Si aici Alberti pleacă de la măsura cea mai 
mică, 9, care este 3/4 din 12; 12 este 3/4 din 16. 

19 18 (dublul lui 9) depăşeşte 16 cu 2. Tonul 
(1/8) de I8 este mai mare decit 2. 

11 1/2 -2/3 este egal cu 2/6 sau 1/3. 

1? 1/2 -3/4 este egal cu 3/8. Urmind procedeul 
de mai sus, se ia 1/2 apoi 3/4 plecind de la 3: 
rezultà 3, 6, 8. 











BOTTICELLI: Primăvara. 
Asemeni tuturor pictorilor generaţiei sale, Botticelli a fost atras de doctrina albertiană privind împărțirea 
suprafeţelor si a căutat să folosească chiar raporturile pe care Alberti le dăduse ca exemple. Jocurile de 
primăvară in jurul unei mari doamne se pretau foarte bine la armonia muzicală. Botticelli a ales dubla 
diapentă, 4/6/9, adaptindu-si atit de bine compoziţia la aceasta incit fiecare diviziune a tabloului comportă 
tot atitea personaje cite unităţi are. (Florenţa, Uffizi, foto Alinari). 


pe numerele pe care acesta le propunea conveneau în mod deosebit pictorilor care, 
spre exemplificare şi recurgeau la ele chiar în felul acesta, s-au interesat în special de 
in figurările lor ?, « Suprafețele mijlocii » 18 Vezi şi p. urm. 
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raporturile 4/6/9 si 9/12/16. « Suprafetele 
lungi» nu au fost folosite aproape de loc, 
proportiile lor corespunzind rareori celor 
ale unui tablou. 


Sintem foarte departe de lucrarea lui Pacioli 
in care era glorificatà o proporţie numită 
« divinà» tocmai pentru cà era incomensu- 
rabilă. Aici, frumosul rezidă in raportul 
primelor numere întregi, raporturi simple, 
uşor de citit dintr-o privire şi intot- 
deauna măsurabile. Nu orice fel de rapor- 
turi, este adevărat, ci numai acelea care se 
găsesc pe scara muzicală: rezultă de aici o 
estetică total diferită de cea a lui Pacioli 
chiar dacă atitudinea intelectuală mai rămîne 
încă impregnată de acel patos al cercetării 
metafizice care conferea nobleţe evului 
mediu. Alberti foloseşte mult mai raţional 
spiritualismul exaltant al lui Platon. 

Este tulburătoare uimirea celor din evul 
mediu cînd şi-au dat seama că există în 
lumea exterioară o confirmare — sub forma 
raporturilor simple de lungime — a conso- 
nantelor evidente pentru ureche, ca, de 
exemplu, octava sau cvinta. Bucuria lor 
tinea de nevoia de a se linişti. Complexi- 
tatea lumii creează in noi o angoasă. Nu 
găsim în afară această aspirație spre uni- 
iate, logică, claritate, care constituie o 
necesitate a spiritului nostru şi care ni se 
pare a fi un reflex al divinului. Așa că orice 
coincidenţă între înfätisärile gîndirii si 
lumea exterioară ne provoacă încîntare 
« Certissimum est naturam in omnibus sui 
esse persimilen» (Natura este în tot şi 
pretutindeni asemănătoare cu ea însăşi si 
nu variază deloc 14). 

O confirmare analogă va fi căutată in 
proporţiile trupului omenesc; acestea însă 
sînt foarte imprecise, oamenii fiind diferiți, 


H ALBERTI, cartea a Il-a, cap. V. El continuă 
astfel: « Dat fiind că numerele de care este vorba 
fac ca doar concordanța vocilor să fie plăcută 
pentru ureche, tot ele sint acelea care fac ca şi 
ochii și mintea să se umple de o plăcere minunată »; 
trad. franceză de Jan Martin, p. 192. 


în timp ce muzica pretinde raporturi mate- 
matice perfecte: o îndepărtare cit de nein- 
semnată de proporţia 2/3 si cvinta va fi 
falsă si fals va suna în orice ureche sensibilă. 
K. Clark ” citează o scrisoare a lui Alberti 
referitoare la construirea unui edificiu ale 
cărui planuri si desene le executase: « Nu 
modifica nici cel mai mic amănunt, îi spune 
el lui Matteo dei Pasti, pentru că si discorda 
tutta quella musica». 

Este un miracol cá această muzică s-a 
concretizat şi că ea se degajă cu atita graţie 
şi puritate din monumentele pe care le-a 
construit Alberti, ca si din toate lucrările 
arhitecţilor, pictorilor, sculptorilor, care au 
fost pätrunsi de ideile sale. Si aceasta se 
datoreşte faptului că Alberti nu rămîne în 
domeniul speculațiilor. El este artist, gin- 
deşte concret. În tratatul Despre pictură 
estetica sa devine precisă: compoziţie 
înseamnă dispunerea armonioasă a diferi- 
telor suprafeţe, la locul cuvenit (cartea a 
I-a). Să nu existe părţi aspre, colturoase, 
ca obrazul femeilor bătrine, ci numai 
suprafeţe frumoase, netede şi calme. Să nu 
ne temem de vid, de gol, chiar de sărăcie, 
să ne temem mai mult de un exces al abun- 
dentei si de agitaţie. Este ceea ce Focillon!* 
a numit cu multă dreptate /egea golurilor 
(imaginea are nevoie de singurătate) si legea 
moderatiei (făcută din echilibru şi cumpă- 
tare). Tot Focillon defineşte albertismul prin 
cuvintul concinnitas : armonia intelectuală 
născută dintr-un just raport al numerelor. 


Să căutăm în pictură cîteva exemple tipice 
pentru albertism, deşi nu este tocmai uşor 
să le alegem din această înflorire a primei 
Renaşteri, în care confuzia este mare; 
trecutul se întrepătrunde cu viitorul. Persis- 
tenta temelor iconografice religioase antre- 
nează vechile concepţii ce erau glorificate 

15 K, CLARK, Piero della Francesca, Londra. 
1951, p. 18. 

15 Henri FOCILLON, Piero della Francesca, 
Paris, 1952, p. 111. 








BOTTICELLI: Naşterea Venerei. 
lici Botticelli recurge la al doilea dintre raporturile caracteristice ale lui Alberti, dublul diatesaron 9| 12/16. 
Venus urmează linia oblică a cezurilor 9 luate în partea de sus, de la stinga la dreapta, si in partea de 
jos, de la dreapta la stinga. Liniile care servesc de sprijin Vinturilor şi Nimfei formează laturile unui triunghi 
a cărui inältime este oblica pe care s-a plasat Venera. Poziţia dezechilibratà a acestui triunghi accen- 
tueazàä miscarea de translație. (Florenţa, Uffizi, foto Anderson ). 


chiar în acea perioadă si de operele franco- 
flamande. Asistăm totuşi şi la unele simpli- 
ficäri: se revine la o simetrie foarte naivă, 
la o geometrie foarte schematică. Este 
destul să comparăm o Adoratie a pruncului 
de Lippi, de Ghirlandaio sau de Botticelli 
cu o scenă analogă de Rogier van der 
Weyden pentru a ne da seama cà tot acel 
rafinament complex al poligoanelor nu mai 
prezintá interes pentru artistii florentini. 
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Alberiismul pur, minunata concinnitas, îl 
vom intilni mai degrabă in libertatea totală 
oferită de noile subiecte mitologice şi alego- 
rice, izvoriià din platonism. 

Să analizăm mai întîi opera cea mai 
tipică, floarea cea mai proaspătă a Renas- 
terii florentine, Primăvara lui Botticelli. 
Primăvara a fost muli comentată şi au mai 
rămas încă multe de spus despre ea: simbo- 
lismul său, compoziția, totul trebuie să fie, 
într-o operă atît de «voită», studiat de 
aproape ". Să ne mulţumim cu o remarcă 
foarte generală, dar si atit de evidentă incit 
nu s-a gîndit nimeni să o facă: traseul este 
simetric doar în aparenţă, dar nu si în reali- 
tate ; figura principală, Venus, aşezată într-o 
nişă de frunzis, nu este situată chiar în 
centru. De o parte se află patru personaje, 
de cealaltă, trei. Că această grădină a spiri- 
tului evocă un soi de paradis platonician 
şi că aceste zeițe delicate dansează în sunetul 
muzicii numerelor, aceasta nu trebuie să 
ne mire. Într-adevăr, opera este construită 
pe dubla diapentă (4/6/9). Nişa se înscrie 
între cele două cezuri, 4 şi 6. De o parte 
patru unităţi şi patru personaje; de cealaltà 
irei unităţi şi trei personaje (micul amoraș 
plasat deasupra femeii visătoare, care prezi- 
dează aceste jocuri, ne aminieşie că în 
mijloc există două unităţi). Această curioasă 
simetrie uşor dezaxată o regăsim în Naş- 
terea Venerei, tablou la fel de reprezentativ 
pentru timpul său si avînd cam aceleaşi 
proporţii. Într-o operă atit de echilibrată 
şi atît de simplă, etalarea frumoasei statui 
antice a Venerei, care serveşie de ax, are 
de ce să ne surprindă. Este o compoziţie 
mare, calmă si goală, ca un perete de Alberti 
sau Palladio, ascultind de dublul diate- 
saron, şi în care Venus se înalță acolo unde 
o cere muzica, pe raportul 9/16. 


1? Vezi în A. CHASTEL, Art et humanisme à 
Florence au temps du Laurent le Magnifique, Paris, 
Press Universitaires, 1959, p. 173 si urm., relatia 
existentă între această operă si ideologia platoni- 
ciană de la Academia din Florenţa şi îndeosebi 
referirile la Marsilio Ficino. 


Cind Mantegna execută citeva picturi ale- 
gorice pentru «groia» Isabelei d'Este, 
instrucțiunile amănunţiie primite, acea pre- 
cizie a detaliilor care Îl exaspera pe Giovanni 
Bellini, şi îl descuraja pe Perugino, trebuie 
să-l fi incomodat şi pe el; dar ambianța 
umanistă din jurul frumoasei doamne cores- 
pundea cu siguranță gusturilor artistului. În 
Triumful virtuţii, stingherit de un program 
detaliat si ridicol, nu a putut decii să indice 
cezura 4/6/9. Dar in Parnasul, al cărui 
subiect ii plácea in mod vizibil, maesirul 
auster a avut prilejul să se destindă. A făcui 
din acest imn închinat dansului un imn 
închinat muzicii şi, adăugind propriile sale 
subtilitäti la acelea ale pretentioasei prin- 
țese, s-a amuzat riimînd dansatorii pe 
dublul diatesaron, şi asezind în tabloul său 
nouă muze şi șaisprezece personaje, după 
cum dublul diatesaron esie un rapori de 
9 la 16 unităţi. Cezurile de la 9/12/16 sini 
foarte puternic marcate începînd din 
dreapta: marele ax al compoziţiei la cezura 
9, accentuat de nucleul format de Marte şi 
Venus, aplecati unul spre celälali; axul 
secundar, de la 12, special subliniat de un 
țărm abrupt. 


Ceilalţi artişti apartinind generaţiei respec- 
tive au folosit aceleaşi cezuri muzicale. Ele 
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; MATEGNA: Parnasul. 

In această expresie desávirsità a umanismului se impunea folosirea raporturilor muzicale platoniciene. Man- 

tegna se supune aici exigențelor dublului diatesaron 9/12/16. Cezura 9, socotind din dreapta, este cea care 

axează tabloul : in partea de sus ii plasează pe Marte si pe Venus, în partea de jos orientează miscarea 

picioarelor muzelor. Acelaşi raport este luat socotind din stinga, ceea ce permite stabilirea oblicelor. Man- 

tegna împinge simbolismul foarte departe : el dispune nouă muze si, în total, şaisprezece personaje. ( Paris, 
Luvru, foto Giraudon ). 


consiituiau o noutate ce a devenit o adevă- În fresca lui Ghirlandaio Nașterea Fecioarei, 
rată modă: dar au fost introduse și în de la Santa Maria Novella, a cărei « supra- 
tablourile religioase. fată», cum spune Alberti, este de 2/3, mar- 
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ginea unu: pilastru de la stînga se află la 
2/3 din lățime, ceea ce face ca în dreapta 
să se formeze un pătrai. Este vorba chiar 
de diviziunea 2/3 sau diapenta. În celelalte 
scene ale acestui ansamblu. arhitectura este 
foarte adesea simeirică, dar cezura muzicală 
a panoului fixează locul personajului prin- 
cipal. Aici se poate recunoaște în portretul 
vizitatoarei chipul unei mari doamne floren- 
tine, ceea ce i-a făcut pe contemporani să 
critice caracterul profan al tabloului. În 
frescele lui Masaccio !5, atit de profund reli- 
gioase, cel care ocupă, dacă se poate spune 
aşa, locul de onoare, cel marcai de cezură, 
este tot personajul principal. Astfel în 


18 Ca si Uccello, un prieten din tinereţe al lui 
Alberti, Masaccio isi scandează personajele fres- 
GHIRLANDAIO: Naşterea Fecioarei. celor după raporturile muzicale cu treizeci de ani 
(Florenţa, Santa Maria Novella, foto Anderson). inainte de redactarea lucrării De re aedificatoria. 





MASACCIO: Sfintul Petru plătind tributul. 
Pentru pictorii doritori să marcheze proporţiile muzicale existau două soluţii : 1) să plaseze personajul 
principal pe cezură ; 2) să formeze cu ajutorul cezurilor un cadru fictiv care să închidă personajele. Masac- 
cio foloseşte aici ambele soluţii ; prima cezură se află pe Hristos, iar a doua, la marginea clădirii, inchide 
scena tributului. (Florenţa, Santa Maria del Carmine, foto Anderson ). 





Sfintul Petru plătind tributul, figura maies- 
tuoasă a lui Hristos este plasată la 4/9 din 
lăţime. 

Am mai vorbit de simetria care domneşte 
in frescele lui Benozzo Gozzoli de la palatul 
Riccardi; este, într-adevăr, evidentă cezura 
din mijloc şi dispunerea cavalerilor la egală 
distanţă de acest ax; artistul însă nu poate 
merge mult mai departe: subdiviziunea din 
latura dreaptă nu se repetă în cea stingă. 
\ici apare chiar diviziunea octavei în cvintă 
şi cvartă: 2/3/4 (2/3, 3/4); se remarcă, de 
asemenea, existența a patru unităţi in 
lăţime si trei în înălţime (3/4). 

Ştim că diviziunea laturilor în patru sau 
în trei este dată de însăşi armătura dreptun- 
ghiului (vezi p. 42). În pictură, teoriile 
muzicale ale lui Alberti nu aduc o mare 
schimbare în execuţie atunci cînd este vorba 
de raporturile 2/3 sau 3/4. Împărţirea latu- 
rilor dreptunghiului în două, trei sau patru 
părţi egale era foarte cunoscută. Noua 
modă a determinat însă apariţia unui rafi- 
nament destul de subtil: un decalaj în 
simetrie, raportul armonios al acestui deca- 
laj, posibilităţi multiple de asimetrie şi, mai 
presus de toate, gustul pentru simplitate, 
acea minunată simplitate în distribuirea 
părților, care se opune compozițiilor stu- 
foase, multiplicitátii traseelor, şi care se 
armonizează atit de bine cu arhitectura lui 
Alberti şi a lui Palladio. Vom asista la 
triumful acestei simplitäti, al acestei clari- 
täti transparente odată cu Piero della Fran- 
cesca şi Rafael. 


Piero della Francesca 


Piero della Francesca este, nu încape nici o 
indoială, personalitatea cea mai originală 
din Quattrocento. Esteticii albertiene — pe 
care o exprimă în toată puritatea ei — 
el îi adaugă iezultatul propriilor sale medi- 
taţii, oferindu-ne, prin frescele de la Arezzo, 
un surprinzător ansamblu, calm, scandat 


de mari goluri, de o radioasă seninătate. Cu 
toate că intenţia noastră este de a studia 
mai degrabă diferiteie atitudini ale spiri- 
tului in fata problemelor de compozitie 
decit diferitii artisti, unul dupà altul, vom 
renunța pentru moment să urmărim inter- 
valele consonante pînă la ultimele lor conse- 
cinte şi-l vom aborda în mod direct pe 
acest creator excepțional, fără a căuta să-i 
fragmentäm opera, căci, în cazul lui. pic- 
torul si teoreticianul sînt de nedespärtit. 


In ciuda unui succes foarte sigur, acest om 
singular îşi încetează definitiv activitatea 
ariistică cu douăzeci de ani înainte de a se 
stinge din viață, pentru a se consacra. după 
cum ni se spune, studiilor de matematică. 
Să fie oare vorba de o schimbare de orien- 
tare, rezultat al vreunei deceptii ? Cu sigu- 
rantá că nu. Ducele de Urbino are pentru 
Piero mare consideraţie: frescele sale sînt 
celebre si mari pictori ca Signorelli, Melozzo 
da Forli se mîndresc cu faptul de a-i fi fost 
elevi. Să nu uităm însă că şi Luca Pacioli, 
un matematician, îl recunoaşte ca maestru. 
Adevărul este că Piero a avut două pasiuni, 
s-a ocupat paralel de două activităţi care 
la el au sfirsit prin a se suprapune, a se 
integra una în alta: pictura si matematica, 
sau mai precis geometria, el fiind, ca si 
elevul sáu Pacioli, un geometru, un fervent 
admirator al lui Euclid; Piero abordează 
pictura ca un geometru, văzînd in ea posi- 
bilitatea de a aplica probleme ale perspec- 
livei şi ale exprimării volumelor. Toate 
acestea nu ar fi însemnat însă nimic dacă 
nu ar fi avut însuşirea minunată de a reda 
lumina, si a avut-o cu prisosintà. 

Vasari , a cărui biografie învederează o 
simpatie deosebită pentru Piero, îl prezintă 
ca pe un mare matematician, care deși şi-a 
scris lucrările la o vîrstă foarte înaintată, 
s-a arătat preocupat de aritmetică şi geome- 
trie încă din tinereţe. Tot de la el aflăm că 


7 VASARI G., Vieţile pictorilor, sc ulptorilor 
14^? 


si arhitecţilor, Bucureşti, 1962, p. 436—442. 
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Piero della FRANCESCA: Visul lui Constantin. 

Dispunerea personajelor în partea de jos a frescei 

este determinată de un cerc tangent la laturile late- 

rale si la jumătatea treimii superioare. ( Arezzo, fo:o 
Anderson ). 


Piero a orbit către virsta de şaizeci de ani; 
aşa se explică faptul că nu a realizat nici o 
piciură în ultimii douăzeci de ani; în reali- 
tate, vederea îi slăbise progresiv, artistul 
pierzindu-si complet vederea în ultimii doi 
ani ai vieţii. Atunci cum se face că cele trei 
lucrări de matematică, chiar uliima, pe care 
a scris-o, după cum spune el, la o « vîrstă 


foarte înaintată », sint completate cu dia- 
grame admirabil desenate cu propria-i 
mînă ? S-ar putea ca Piero, care s-a ocupat 
toată viaţa de studiile sale privind perspec- 
tiva si corpurile în spaţiu, în paralel cu 
pictura, să nu mai fi trebuit să facă altceva 
la bätrinete decît să-și pună notele in ordine 
cu ajutorul unui discipol, poate chiar Luca 
Pacioli. Aceste lucrări, rămase nepublicate, 
îl determină pe Vasari să facă din Fra Luca 
tinta dispretului său, acuzindu-l că şi-a pla- 
giat maestrul în loc să-l editeze cu pioşenie. 
Vom vedea îndată pină la ce punct esie 
justificată această indignare. 

De prospettiva pingendi %, primul manu- 
scris al lui Piero, este dedicat ducelui Fede- 
rigo, mort în 1482, fiind deci elaborat înainie 
de această dată. Este un iratat de perspec- 
iivă — nu-l vom studia aici — dar el se 
adresează pictorilor, partea de început 
constituind un imprumui prelua: de la 
Alberti. Pictura, spunea acesia din urmă în 
cartea a I-a, cuprinde irei părţi: circum- 
scrierea, compoziţia, distribuţia luminilor. 
Piero della Francesca înlocuieşte aceste 
cuvinte cu: desenul, măsurile, culoarea. 
Această nuantare este interesantă: Piero 


2 Ediţia C. WINTERBERG, Strasbourg, 1899, 
şi G. Nicco Fasola, Florenţa, 1942. după două 
manuscrise păstrate la Parma şi Milano. 
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Benozzo GOZZOLI: Regii magi. 
Raportul muzical este evident : 2/3/4 ; diviziunea octavei 1/2, în cvintă si cvartä, 2/3 şi 3/4. B se află 
la 2/3 dia AC si C la 3/4 din AD. (vezi schema din stinga). Nişte arbori uriași scandează această muzică 
plastică. (Florenţa, Palatul Riccardi, foto Anderson). 








98 





Piero della FRANCESCA : 
Fecioara şi pruncul 
înconjurați de sfinţi. 

După cum am mai spus, şi 

acest tablou împărţit în două, 

pe înălțime si lățime, este o 

compoziţie pe raportul 2/3 ; 

personajele verticale şi imo- 
bile se inscriu într-un cerc. 

Arhitectura este cea care dă 

imediat la iveală aceste parti- 

cularitäti : banda neagră se 
află in a doua treime a inäl- 
timii ; cele două cercuri ale 
bolții întretaie un altul, cen- 
trat pe prima treime a înăl- 
timii, în care se inscriu două 
hexagoane. Prelungirile la- 
turii unuia dintre hexagoane 
determină inältimea bolţii. 

Astfel, in ciuda unui aparent 

decalaj in spațiu, compoziţia 

este monolitică, ca un corp 
pitagorician. 

(Milano, Muzeul Brera. 

fo:o Anderson). 














gindeşte ca un pictor, foloseşte cuvîntul 
desen, care este mai exact şi, meditînd mai 
mult decît s-ar putea crede, la textul lui 
Alberii, descoperă ceea ce artiştii noştri 
moderni nu au înţeles decit abia odată cu 


Cezanne — că distribuţia luminilor este o 
problemă de culoare. Generatii de pictori, 
de dinainte şi de după el, au făcut să coin- 
cidă culoarea cu camaieul; doar Piero, 
îndrumat pe calea cea bună de intuitiile 
maesirului său Domenico Veneziano, a 
sesizat principiul sintezei lumină-culoare : în 
aceasta constă, nu ne înşelăm deloc, secretul 
luminii sale atit de radioase si de proaspete. 
Fără a mai zăbovi asupra desenului şi 
culorii, să remarcăm că în a doua din cele 
trei « părţi» Piero insistă mai mult chiar 
decîi Alberti asupra intiietátii numerelor. 
Am puiea spune că esie mai albertian decit 
Alberti însuşi atunci cînd înlocuieşte cuvîntul 
compozitione — ordonare a suprafeţelor — 
cu cuvîntul commensuratio. 

Cel de al doilea manuscris este un opuscul 
de aritmetică şi geometrie intitulat De Abaco. 
În sfîrşit, cel de al treilea, De quinque corpo- 
ribus regularibus 21, a fost oferit ducelui 
Guidobaldo pentru biblioteca tatălui său. 
Însuşi titlul acestei lucrări ne recheamă în 
memorie un lucru cunoscut deja: studiul lui 
Luca Pacioli, după douăzeci şi trei de capi- 
tole consacrate divinei proporții, abordează 
odată cu cel de al douăzeci şi patrulea un 
nou domeniu care se leagă de primul doar 
gratie acelor pagini de trecere: « Cum numi- 
tele efecte (ale divinei proporţii) concură la 
construcţia celor cinci corpuri regulate»; 
apoi, pînă la capitolul LII, Pacioli explică 
felul în care se trasează figurile complicate 
reprezentînd cele cinci corpuri: tetrace- 
dronul, cu patru baze triunghiulare, hexace- 
dronul sau cubul, octocedronul, cu opt baze 
triunghiulare, dublă piramidă cu plan pătrat, 
hicocedronul, cu douăzeci de baze triunghiu- 
lare, dublă piramidă cu decagon instelat, 
ŞI, în sfirşit, duodecedronul pe care îl scoate 
în evidență pentru a putea să-şi susțină 
punctul său de vedere, al cincilea şi pentru 
el cel mai nobil corp, format din două- 
sprezece peniagoane. Cu excepţia acestuia 


“1 Ediţia C. WINTERBERG, Repert. für Kunst- 
wiss., IV, 1882, pp. 33 şi urm. 
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din urmă, corpurile regulate datorează prea 
putin divinei proporţii şi aceasta, atît de 
amănunţit expusă în primele douăzeci şi 
trei de capitole, nu serveşte deloc la intele- 
gerea a ceea ce urmează. 

În realitate avem de-a face cu o contopire 
într-o singură lucrare a două tratate dis- 
tincte: Divina Proportie, care reprezintă 
aportul propriu şi original al lui Luca 
Pacioli, si Cele cinci corpuri pitagoriciene, 
operă preluată fără jenă de la maestrul său, 
pe care însă Fra Luca se fereşte să-l nu- 
mească ??, 





lată în ce constă smecheria scumpului 
nostru călugăr, al cărui chip şiret îl cunoas- 
tem bine datorită portretului de la Neapole. 
de care am pomenit mai înainte, si graţie 
imaginii pe care bunul său maestru a pla- 
sat-o, cu candoare, în spatele Fecioarei din 
Pala Montefeltro. Pacioli îl citează elogios 


? Cf. JORDAN, Jahrbuch der Kgl. Preuss, 
Kunstsam., 1, 1880, p. 112. Autorul pune pe două 
coloane textul lui Piero della Francesca si cel al 
lui Luca Pacioli; textul acestuia din urmă este mai 
concis; existà raporturi strinse, dar nu o identitate 
absolută. 
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Piero della FRANCESCA: Biciuirea lui Isus. 
Avem aici două scheme suprapuse. Arhitectura şi perspectiva sint stabilite prin rabaterea laturilor mici. 
Întreaga punere in pagină decurge din această schemă: dalajele, coloanele din prim plan, ináltimea sălii, 
benzile plafonului. Dar personajele sint repartizate după raportul muzical 4j6/9 luat din dreapta : 4 se află 
la marginea grupului de oameni care stau in picioare, 6 cade pe Hristos. Aceste cezuri adaugă la rigoarea | 
geometrică o armonie subtilà. Se observă, de exemplu, că diagonala pătratului din stinga, care urmează 
grinda plafonului şi marginea dalajului alb, este ruptă de omul ce are pe cap un mazzocchio ; printr-o 
curioasă iluzie optică, acesta deviază perspectiva. (Urbino, Palazzo Ducale, foto Anderson ). 


pe Piero in dedicatia Aritmeticii sale, care vremurilor, de corporaţii sau îngropate in 

pare foarte originală; acolo însă unde îl manuscrisele bibliotecilor, totul este bun 

copiază cu fidelitate pe Piero, nu-l numeşte. pentru el. 

În concluzie, Pacioli este un vulgarizator: Pentru a conchide, putem considera ca r | 
ideile vechi sau noi, täinuite, de-a lungul un lucru cert cà Divina Proporţie nu este 101 | 
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Piero della FRANCESCA: Botezul 
lui Hristos. 
Compoziţie stabilită, conform lectiei lui Alberti, pe 
micile numere. Trunchiul de copac se găseşte la 
2/3 din lăţime, iar porumbelul la 2/3 din înălțimea 
totală. Să notăm că cercul se continuă cu brațul 
sfintului Ioan. Diagonalele dreptunghiului inferior 
işi au si ele importanţa lor. (Londra, National 
Gallery, foto Anderson ). 


scrisă de Piero della Francesca; în orice 
caz nu figurează în manuscrisele pe care ni 
le-a lăsat; Luca Pacioli i-a fost elev, iar 
noţiunile foarte vechi pe care le dezvăluie 
în lucrarea sa îi erau desigur cunoscute lui 
Piero, deşi acesta nu considerase necesar 
să zăbovească asupra lor. Lui Piero ii 
repugnau lucrurile complicate şi chiar dacă 
realizează o sinteză între vechile date ale 
geomeiriei medievale şi noile idei ale teore- 
ticienilor vremii, preferința sa se îndreaptă, 


fără şovăire, spre diviziunile cele mai simple 
ale suprafeţei. 

Analiza operelor sale ne confirmă cele 
arătate mai sus. Să ne oprim mai intii la 
admirabilul ansamblu ce decorează corul 
pătrat al bisericii San Francesco din Arezzo. 
Doi pereţi conținînd trei registre de frescă 
îşi fac pandant, la vest şi la est, la dreapta 
si la stinga ferestrei. Ei sînt tăiaţi de sus în 
jos de o fişie verticală luminoasă, uneori 
discret indicată de un gol, dar totdeauna 
sesizabilă, care marchează mijlocul pere- 
telui şi serveşte de ax ansamblului panou- 
rilor ; la vest, acest ax vertical, care urmează 
conturul arborelui din Moartea lui Adam, 
este clar marcat de partea stingă a coloanei 
palatului lui Solomon şi de botul calului 
lui Constantin ; la est, apare o bandă neutră 
— între Cruce şi arbore, între cele două 
grupuri de personaje aşezate faţă în faţă, 
un fel de fisie neacoperită care se continua 
în Găsirea sfintei cruci, unde se întinde 
de-a lungul zidului bisericii — acea uimi- 
toare faţadă  albertianáà — şi care în 
talmes-balmesul Bătăliei lui Heraclius ur- 
mează lancea unui drapel. 

Este firesc să remarcăm la pictorul nostru 
geomeiru cea mai strictă respectare a legilor 
monumentelor. Scara personajelor este bine 
aleasă, perspectiva monumentală foarte 
strictă: scenele din partea de sus se deta- 
şează în spaţiul de deasupra capetelor 
noastre ; registrele mediane au un punct de 
fugă foarte jos, la genunchii personajelor, 
iar bătăliile redate în panourile de jos (nu 
poate fi observat decii în aceea a lui Con- 
stantin, la vest, căci cealaltă este prea com- 
pactă) se desfășoară pe un teren mai ridicat, 
fixînd orizontul aproape la jumătatea înăl- 
timii scenei 2%. Respectul arătat arhitecturii 
trebuia să marcheze şi compoziţia; el a 
impus acel ax vertical ce porneşte din virful 
arcului frint. 

Dacă analizăm acum mai îndeaproape 
cele două scene plasate la jumătatea înăl- 


% Vezi p. 22. 





timii zidurilor, dispunerea lor pare dintre 
cele mai simple: împărţirea în două jumă- 
tăţi, după cum am văzut, aceste două jumă- 
täti fiind împărţite si ele, la rîndul lor, în 
două, dar mai discret. Cezura de la mijloc 
este subliniată de punciul de fugă central 
si de verticalitatea arhitecturii: cornisa 
palatului lui Solomon, în dreapta, si cea a 
bisericii, în stînga, cad amîndouă vertical 
pe ax. Este însă interesant de remarcat că 
cele două fresce au fost realizate după 
aceeaşi schemă arhiteciurală. Coloanei clare 
situată in mijlocul părţii din dreapta ii 
corespunde golul care se întinde de-a lungul 
bisericii în fresca din stînga; grinzile de 
plafon ale palatului lui Solomon, mai intii 
în perspectivă si susţinute de două coloane, 
apoi formînd două benzi orizontale, se regă- 
sesc exact în aceeaşi poziţie în cealaltă 
frescă, avînd însă în locul grinzilor oblica 
acoperişurilor şi cele două benzi ale bisericii, 
iar în locul coloanelor, panglicile verticale 
luminoase ale caselor. 

Şi Bunavestire (pe latura ferestrei) este 
împărţită în două părţi egale de o coloană, 
măsura exactă a acestei departajări fiind 
dată de o grindă orizontală care barează 
deschiderea în spaţiul de deasupra Fecioarei. 
Întreaga scenă este o asamblare de pătrate 
şi semicercuri, realizată cu rigoarea unei 
epure. 

Visul lui Constantin, care îi face pandant, 
se desfăşoară într-un cerc tangent pe laturi, 
plecînd de la diviziunea în trei a înălţimii. 
Împărţirea în două părţi egale a treimii 
inferioare şi superioare fixează partea de 
jos a patului şi înălțimea cercului. Mulţi 
pictori s-au folosit de traseele geometrice. 
La unii dintre ei aceasta a dus la crearea 
unei simetrii monotone; alţii s-au ostenit 
să ascundă punctele de reper sub o aparentă 
spontaneitate anecdotică. Lucrarea nici unui 
artist nu este în totalitatea ei atît de pro- 
fund pătrunsă de o concepţie geometrică 
despre frumos. Personajele, corpuri simple 
formînd mase armonioase, nu se supun 
exigenţelor unei scheme împotriva voinţei 


lor, ci o exprimă şi o încarnează. Aici cercul 
si diviziunile simple ale suprafeţei se con- 
fundă cu patul, cu cortul, cu paznicii nepă- 
sători. 

Piero della Francesca va rămîne mereu 
fidel diviziunilor realizate cu ajutorul nume- 
relor mici, 2, 3, 4, după principiul lui 
Alberti. Vom vedea însă că ultima lui 
lucrare este o compoziţie mai complexă, 
bazată pe hexagon. 

Botezul lui Hristos (National Gallery, 
Londra) este construit pe numărul 3. Läti- 
mea este împărţită în trei, avind axele in 
partea dreaptă a arborelui şi în stînga sfin- 
tului Ioan, plasat în lungul verticalei. Înăl- 
timea este împărțită în trei sau mai exact 
în două dacă nu luăm în consideraţie decit 
pariea dreptunghiulară care se află în 
raportul 2/3. Semicercul de deasupra, care 
constiiuie cea de a treia treime, este. în 
realitate, un cerc complet pe care îl putem 
urmări de-a lungul braţului sfintului loan 
şi a drapajului curb al lui Hristos. Porum- 
belul, perfect orizontal, ne indică cu exacti- 
tate linia superioară a dreptunghiului şi 
centrul cercului. Această compoziţie este 
atit de simplă încît o aminteşte pe aceea a 
miniaturilor din evul mediu 24 timpuriu. 

Învierea de la Borgo San Sepolcro este 
construită exact pe aceeași schemă: împăr- 
trea in trei a înălțimii si lätimii, cu axul 
median bine marcat; oblicele pleacă din 


josul acesiui ax. 


Să ne oprim putin la Biciuirea lui Isus 
de la Urbino. Arhitectura o aminteşte pe 
cea a Reginei din Saba, dar impresia gene- 
rală este cu totul diferită. Pe cît este de 
pătrată şi de calmă aceea, pe atit de bizară 
este aceasta. Este ceea ce a simţit Clark, 
care a şi încercat să dea o explicaţie dintre 
cele mai complicate %. În realitate, icono- 
grafia are un caracter ciudat, trei personaje 
secundare fiind plasate în faţă, în timp ce 
Isus, mai îndepărtat, ne este arătat cu 


"! Vezi pag. 58. 
2% Vezi op. cit., p. 20. 
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RAFAEL; Portretul loanei de Aragon. 
Arabescul rafinat, mina lungă, gratioasd, de influ- 
ență michelangiolescá, anunță in această operă manie- 
rismul pe cale de a se naşte. Personajul este plasat 
pe un ax uşor oblic ce corespunde cezurilor 9 ale 
raportului muzical 9/12/16 luate una, sus, în dreapta, 
alta, jos, în stinga. ( Paris, Luvru, Arhivele foto 


degetul, dacă putem spune asa, prin liniile 
oblice ale perspectivei. În ceea ce priveşte 
compoziţia, ea aminteşte îndeaproape pe 
aceea a frescelor lui Ghirlandaio de la Santa 
Maria Novella, cu aceeaşi cezură a arhitec- 
turii, nu în mijloc, ci în imediata lui apro- 
piere. Ne putem deci aştepta să întilnim şi 
aici o diviziune muzicală: şi, într-adevăr, 
pinza este tăiată după dubla diapentă 4,6,9. 
Cum am avut prilejul să constatăm si în 
alte exemple date de noi, această cezură va 
insista asupra personajului principal: 4/9 
începind de la dreapta cade pe coloană 
exact la marginea mantiei, iar 6/9 pe Hristos, 
supus astfel atenţiei noastre cu ajutorul 
armoniei numerelor. 

Pala Montefeltro, executată pentru mănăs- 
trea San Bernardino din apropiere de 
Urbino, păstrată azi la Brera din Milano, 
este uliima operă cunoscută a lui Piero della 
Francesca. Culoarea ei este ternà: se poate 
ca vederea artistului să fi slăbit; dealtfel, 
în executarea citorva miini a cerut să fie 
ajutat; dar opera îi aparţine lui, a fost 
concepută şi gindită numai de el şi poate 
fi considerată drepi testamentul său pictu- 
ral. Este o compoziţie bazată pe « corpurile 
regulate» şi pe numerele mici, 2 şi 3. Läti- 
mea se află în raport de 2/3 faţă de înăl- 
time, raport discret sugerat în bolta ale 
cărei chesoane sint în număr de şase într-un 
sens şi nouă în altul (6/9 — 2/3). Axul 
median vertical, subliniat de firul misterios 
care susţine un ou, este axul Fecioarei, 
deasupra capului ei convergînd toate liniile 
perspectivei. Întreaga lucrare este organi- 
zată pe două cercuri secante, unul mare în 
partea de jos, în care sînt înscrise două 
hexagoane, şi unul mic, sus, fixat pe nişă. 
Razele lor sint în raport de 2/3. Apotema 
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hexagonului este egală cu bastonul perso- 
najului din stînga. 


Consonan în secolul al XVI-lea 
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În felul acesta Piero della Francesca, pictor 
şi geometru în acelaşi timp, realizează o 
minunată contopire a unor viziuni atit de 
diferite asupra lumii. Universul său. epurat 
de către geometrie, are soliditate şi este 
luminos ca un cristal. 

Rafael, dimpotrivă, artist pur, nu se 
încurcă cu ceea ce i-ar putea complica arta ; 
ea înflorește ca o plantă frumoasă. Spirit 
deschis, receptiv dar echilibrat, Rafael 
cunoaște toate ideile timpului său, le apre- 
ciază, dar își păstrează independenţa, vari- 
indu-şi compoziţia în funcţie de circum- 
stante. Ca si în cazul lui Piero della Fran- 
cesca, nu-l vom putea studia in bloc si va 
trebui să zăbovim puţin asupra lui. Să 
vedem pentru început concluziile pe care a 
ştiut să le extragă din proporţiile muzicale. 


Că le cunoaşte si că le înţelege valoarea o 
dovedeşte faptul că le acordă un loc primor- 
dial în confruntarea dintre tendinţele filo- 
zofice cunoscute sub numele de Scoala din 
Atena. În colţul din stinga, Pitagora notează 
într-o carte groasă; alături de el, alţi doi 
filozofi privesc cu mare atenţie un panou 
pe care un tinár il tine in fata maestrului. 
Pe acest panou se aflá chiar diagrama conso- 
nantelor muzicale indicate in greceste: ton, 
diatesaron, diapentä, diapason şi expri- 
mate cit se poate de clar de următoarele 
raporturi: diatesaron 6/8 şi 9/12; diapentă 
6/9 si 8/12; diapason sau octavă 6/12. Dede- 
subt, obtinut prin adunarea primelor patru 
numere, este înscris numărul 10 %, 

Nu este oare semnificativ faptul de a 
intilni diagrama proporţiilor muzicale într-o 
pictură — un caz unic din cîte ştim — si de 
a 0 vedea pusă în evidenţă chiar de Rafael ? 


"^5 WITTKOWER, Op. cit., p. 109. 





RAFAEL: Şcoala din Atena. detaliu. 
Raporturile muzicale, descoperite, conform tradiției, 
de Pitagora, sint prezentate de unul din tinerii săi 
elevi filozofilor spre aprobare. În partea de sus a 
täblitei este înscris cuvintul ELL'OLADON. pentru 
EIIOPAOQON, desigur, care desemnează in Timeu 


/ 


un Întreg mărit cu a opta parte K 
8 


| . adică 
intervalul unui ton, măsurat pe coardă (vezi Alberti, 
cap. V, rezumat mai înainte la p. 87 Dedesubt 
cuvintele ALNTEXXAPON diatesaron ), ALA- 
HENTE /diapentà) AIAL AXON (diapason ) sint 
dispuse in asa fel incit diatesaronul raportul 3/4 

leagă 6 cu 8 si 9 cu 12, diapenta raportul 2/3 
6 cu 9 si 8 cu 12, iar diapasonul (octava. raportul 
1/2) 6 cu 12. Jos de tot, triunghiul format de primele 
patru numere, al căror total este 10, ne aduce aminte 
de preferința pe care o aveau pentru aceste numere 
mici artiştii albertieni (Roma, Vatican. foto An- 

derson ) 
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Leonardo da VINCI: Cina cea de taină. 
Pătratul central (mărginit de două jumătăţi de pătrat) este divizat, prin jocul propriilor diagonale, in 6 
pe cele două dimensiuni ale sale. Astfel se formează două noi pătrate înscrise unul în altul : în centru 
micul pătrat ce-l înconjoară pe Hristos, format din laturile ferestrelor si suprafaţa mesei ; în jur, pătratul 
intermediar format de zidul din fundal. Înălțimea panourilor laterale este dată de diagonalele dreptun- 
ghiului. (Milano, Santa Maria delle Grazie, foto Anderson ). 


În această admirabilă frescă, Armonia se 
află în stînga, Geometria în dreapta (sub 
forma unei figuri desenate pe sol), iar în 
centru, Platon, cu Timeu în mînă, repre- 
zentînd sinteza filozofică a frumosului. 
Insäsi fresca este compusă pe diatesaron, 
respectiv pe raportul 3/4. Această diviziune 
este folosită în toate marile fresce ale Stan- 
zelor Vaticanului. Este mai lizibilă îndeo- 
sebi în Incendiul din Borgo, dar o găsim şi în 
Disputa Sfintei Taine, în Eliodor etc. Este 


o diviziune foarte simplă: împărțire în 
patru, pe lăţime, şi în trei, pe înălţime. Dacă 
restabilim dreptunghiul cu semicercul său 
înscris, regăsim aici una din aplicaţiile cele 
mai fireşti ale armăturii cadrului. Desi 
cunoaște toate raporturile muzicale, după 
cum O0 dovedeşte diagrama citată mai sus, 
Rafael nu foloseşie în marile sale compo- 
ziţii decît raporturile simple: de cele mai 
mulie ori recurge la diviziunile 2/3 sau 3/4. 
Să amintim cartoanele de tapiserie, cîteva 











DÜRER: Apocalipsul. Ruperea celei de a şasea 
peceti. 


Madone (Madona din Orléans, Madonna di 
Belvedere ). În portrete utilizează totusi divi- 
ziunea 4/6/9 sau 9/12/16, ale căror accente 
subtil decalate au mai mult farmec; aici 


compoziţia este într-adevăr muzică şi nu 
servitute a cadrului (vezi Baldassarre Casti- 
glione, de la Luvru, Giuliano de Medici, de 
la Berlin, Portretul unui necunoscut, de la 
Cracovia, Joana de Aragon, de la Luvru). 


Leonardo da Vinci este artistul cel mai 
misterios si cel mai savant dintre. cei stu- 
diati de noi pînă acum. Avind pasiunea 
muzicii, el vorbeşte cu multă subtilitate 
despre raporturile existente inire arta sune- 
telor şi pictură, dar maniera sa de a concepe 
aceste raporturi este foarte personală ?", 

=? « Invenţia ta muzicală rămîne mult inferioară 
celei a pictorului, ea nu comportă proporţia armo- 
nică simultană.» / Tratatul despre pictură ). 
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Moștenitor al unei familii de artişti formaţi în corpo- 
ratii, Albrecht Dürer se serveşte de raportul de aur 
în aproape toate gravurile pe lemn din ciclul Apoca- 
lipsului pe care le realizează in 1498. precum şi în 
alte opere din această epocă ; el nu va renunța 
niciodată la folosirea acestui raport. | foto Giraudon ). 
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Meditatia sa asupra tuturor lucrurilor este 
prea profundă şi prea ascunsă pentru ca 
noi să avem pretenţia de a o recompune. 
Totuşi Cina, singura compoziţie monumen- 
tală care ne-a rămas, urmează o schemă 
simplă. Este o figură a diapasonului, dublul 
pătrat. Întrucît compoziţia este centrată pe 
Hristos, traseul comportă un pătrat central 
între două jumătăţi de pătrai. În pătratul 
central se înscrie un mic pătrat, a cărui 
înălțime corespunde înălţimii panourilor 
laterale; în dreapta şi în stînga este mărginit 
de ferestre, iar jos de suprafaţa mesei. Dacă 
se trasează cercul ce se creează deasupra 
deschiderii centrale, el va forma o mare 
aureolă în jurul capului lui Hristos. Diago- 
nalele dreptunghiului dau perspectiva vir- 
fului panourilor laterale, perspectivă care 
ne conduce privirea spre Isus. 

Dar este zadarnică orice încercare de a-l 
compara pe Leonardo cu contemporanii săi. 
Înainte de toate Leonardo este un ariist 
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DÜRER: Viaţa Fecioarei. Înălţarea. 


singular. Nu imită nici un model, nu vrea 
să se uite la vreun maestru sau la vreo operă 
de artă, ci numai la natura însăşi; şi nu 








pentru a o copia, fireşte, ci pentru a-i smulge 
tainele. In capitolul despre culoare din 
celebrul său Tratat despre pictură, el isi 
depăşeşte cu mult timpul, ca în tot ceea ce 
face dealtfel. Unele dintre remarcile sale 
ar fi putut fi semnate de Delacroix, altele 
de Cézanne sau Gauguin *. Sint studiate 
toate problemele picturale ale epocii noastre 
şi soluţia pe care le-o dă Leonardo este 
valabilă şi astăzi. Ciudat este însă faptul 
că în pictura sa nu găsim nimic din toate 
acestea. Chiar perspectiva sa atit de savantà 
nu o folosește decit în anumite desene, 
rezervindu-si numai pentru fundalurile 
tablourilor acele delicate degradeuri de 
nuanţă si de linie pe care le-a numit el 
însuşi « perspectivă aeriană». 

În numeroasele şi admirabilele sale desene 
îşi dă mult mai mult frîu liber imaginaţiei: 
iubeşte arcurile de cerc şi inserează bucuros 
formele în inelele acestora. În anumite 
desene de studiu, numeroasele curbe ale 
căror figuri le inläntuie devin nişte virtejuri. 
Reluind acest grafism, Tintoretto îl va 
păstra în pictura sa şi va extrage din el o 
forţă lirică, în timp ce Leonardo disimu- 
lează toată această muncă sub o execuţie 
riguroasă, rafinată si face din ea un mister. 


Studiile, lucrările umanistilor din Quattro- 
cento au cunoscut o räspindire considera- 
bilă graţie tiparului. Aşa se face că De re 
aedificatoria a lui Alberti a avut o acţiune 
mai directă decit Della pittura sa rămasă 
nepublicată. Tot aşa, Luca Pacioli a cucerit 
un public numeros, în timp ce operele lui 
Piero della Francesca, maestrul său, au fost 
cunoscute doar de cîțiva privilegiați. Dar 
transmisia orală, atit de activă în tot evul 
mediu, nu şi-a pierdut din pricina asta 
eficacitatea. O dovadă de necontestat în 


28 « Între culori egale excelentă va fi cea pe 
care o vezi lingă culoarea opusă...» « Intrucit 
corpul opac este galben, iar cel care luminează 
albastru, atunci culoarea corpului luminat va fi 
verde.» (op. cit. 





această privinţă ne-o oferă un pasaj dintr-o 
scrisoare a lui Albrecht Dürer. Aflat de un 
an la Venetia si gindindu-se la întoarcerea 
în patrie, Dürer îi mărturiseşte în 1506 prie- 
tenului său Pirkheimer că intenţionează să 
facă mai întii o călătorie la Bologna, 
« pentru a cunoaşte arta perspectivei secrete 
pe care cineva vrea să mă ajute s-o învăţ» %. 
Mai exista deci interesul, în 1506, de a face 
o călătorie numai pentru a vedea şi a asculta 
un om al cărui cuvint era de neînlocuit. Să 
ne oprim puţin asupra acestui text, ai cărui 
termeni sînt unici în felul lor. Cine este 
acest om? Dürer nu ne-o spune. Si ce 
înţelege el prin « perspectivă secretă» ? 
S-a bănuit, s-a afirmat chiar, fără a avea 
vreo dovadă, că era vorba de numărul de 
aur şi că omul ar fi fost Luca Pacioli. Deşi 
el îşi scrisese demult opera, ea nu era încă 
publicată. Se mai stie cà Pacioli a fost 
profesor la universitatea din Bologna, în 
anii 1501—1502, dar nu există nici o dovadă 
că acest mare vagabond, care a predat 
matematica în atitea oraşe ale Italiei, se 
mai afla încă acolo în 1506. Mai ales că 
Albrecht Diirer, ca toţi artiştii din nord, 
formaţi în corporaţii, cunoştea la fel de 
bine ca Pacioli numărul de aur. Este sufi- 
cient dealifel să ne aplecăm puţin asupra 
operei sale pentru a remarca că Diirer a 
folosit curent secţiunea de aur în toate 
etapele vieţii şi mai ales în tinereţe. Codrii 
Apocalipsului, care datează din 1498, sînt 
organizați pe această diviziune, la fel ca 
multe alte picturi. Este evident că secţiunea 
de aur putea fi numită secretä numai dato- 
rită faptului că nu era divulgată în afara 
atelierelor, dar nu prezenta pentru Dürer 


# « [n 10 zile voi termina ceea ce mai am de 
făcut aici; după aceea voi merge călare pină la 
Bologna pentru a cunoaște arta perspectivei secrete 
pe care cineva vrea să mă ajute s-o invàt », Venetia, 
13 oct. 1506. (Lettres de Dürer, ed. M. Thausing, 
Quellenschriften ..., Viena, 1872, pp. 21—22). 
Vezi: A. Dürer Records of the journev to Venice 
and the Low Countries, Boston, 1913. 


atracţia unei noutăţi și cu siguranţă că el 
nu ar fi făcut o lungă călătorie, călare, 
pentru a i se vorbi de « divina proporţie». 
El voia să afle mai degrabă unul din secre- 
tele artiştilor italieni apartinind noii şcoli. 
Dorise să descopere una din aceste taine 
stind de vorbă cu Jacopo dei Barbari asupra 
proporţiilor perfecte ale corpului omenesc. 
Dacă acordăm cuvîntului « perspectivă» o 
altă acceptie decit cea obişnuită, el ar putea 
avea atunci semnificația: geometrie aplicată 
artei; în acest caz nu ar fi oare vorba de 
proporţiile matematice preconizate de arhi- 
tecti de la Alberti încoace ? Cine să fi fost 
atunci maesirul din Bologna? Bramante. 
s-a spus’, care, în acel an, insotindu-l 


3 W. STECHOW, Diirers Bologneser Lehrer. 
Kunstchronik, Neue Folge, XXXIII (1922), p. 251— 


259 








într-o călătorie pe papa Iuliu al II-lea, 
poposise, pentru scurt iimp, acolo. Ar fi 


DÜRER: Tăierea capului sfintului Ioan Boteză- 
torul. 
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DÜRER: David penitent. 


Aceste două gravuri în lemn au fost executate după 
călătoria în Italia. Spiritul gotic, dominant, din Apo- 
calipsul a dispărut, fäcind loc unei concepţii pur 
albertiene. Este interesant de constatat că anumite 
puncte ale sarpantei acestor gravuri se află pe rapor- 
turile muzicale. (foto Giraudon ). 


posibil, cu toate că această întîlnire ar 
putea părea cam forțată. Este mai vero- 
simil, după părerea noastră, ca Diirer să 
fi mers acolo să stea de vorbă cu Sebas- 
tiano Serlio. Născut la Bologna, în 1475, 
acest mare teoretician nu şi-a părăsit nicio- 
dată o’asul natal înainte de anul 1511. an 
în care piciează — după cum este men- 
tionat — « perspective» la Pesaro. Discipol 
fervent al lui Alberti, Serlio nu publicase 
încă nimic; era tînăr, putin cunoscut si 
putea accepta să insiruiască un străin. 
Cercetătorii au remarcat că influența 
italiană s-a exercitat asupra lui Dürer mai 
ales după această călătorie. O primă sedere 
la Veneţia. cînd era foarte tînăr, nu-i modi- 
ficase deloc maniera: rămăsese un german 
al evului mediu. După călătoria din 1506 
intervine însă o schimbare vizibilă, care nu 
poate fi pusă doar pe seama contactului cu 
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pictura venețiană și poate ca dimensiunile 
acestei schimbări nu au fost în suficientă 
măsură evidenţiate. Este vorba de o adevă- 
rată iniţiere, care l-a marcat pe Dürer pentru 
tot restul vieţii. Asemeni multor artişti 
germani, el manifesta, pină atunci, interes 
pentru formele agitate; planşele sale erau 
dense şi fără goluri. Dintr-o dată formele se 
desfăşoară liber într-un spaţiu aerat, se 
cumpănesc si se echilibrează cu ușurință, 
pitorescul inutil dispare. Operele lui Dürer 
din această perioadă degajă o impresie de 
simplitate, de calm, cu totul necunoscută de 
arta germană. Trăsătura sa de burin sau de 
creion rămîne aceeaşi; schimbarea se pro- 
duce în spirit şi nu în factură. Gindirea, 
concepţia sa asupra artei este aceea care s-a 
cristalizat în Italia, care a luat o tentă mai 
filozofică. A avut revelaţia acelor proporţii 
care, trecînd din muzică în alte arte, simbo- 
lizează unitatea Frumosului. 

Este foarte interesant să comparăm plan- 
şele desenate înainte și după această călă- 
torie. În Apocalips, în Viaţa Fecioarei, 
aproape toate scenele desenate înainte de 
1506 sînt organizate pe numărul de aur. 
Din contră, cele două planşe surprinză- 
toare: David penitent şi Tăierea capului sf. 
Ioan Botezătorul (care datează din 1510) 
sînt ritmate pe raportul muzical 4/6/9. Cu 
arhitectura lor nudă, aproape abstractă, 
realizată din fragmente de ziduri fără des- 
chideri, ele par studii de compoziţie pură; 
calmul marilor lor planuri ne reamintesc 
de legile vidului şi ale moderatiei albertis- 
mului florentin atit de opuse acumulării 
gotice. 

Este deci aproape un secret cel pe care 
Diirer l-a adus din Veneţia şi este tentant 
să crezi că este vorba chiar de acela de care-i 
vorbeşte lui Pirkheimer. Serlio era în mă- 
sură să i-l împărtăşească (în Arhitectura sa, 
cartea I, regăsim teoria suprafeţelor, a lui 
Alberti), dar nu este exclus ca Diirer să-l 
fi putut învăţa chiar la Veneţia, de la un 
ajutor al lui Carpaccio, al lui Giorgione sau 
Titian. « Perspectiva secretă» la care se 


relera La moasa scrisoare din 1506 ar f in 
această situaţie totuna cu perspectiva tco- 
retică studiată după cartea inedită a lui 
Piero della Francesca, ale cărei copii tre- 
ceau din mînă în mînă. Vom vedea că 
această perspectivă italiană nu a fost adop- 
tată de artiştii din nord. 

Diirer rămîne în orice caz unul din exem- 
plele cele mai izbitoare de convertire la 
noua teorie. El a devenit un umanist. Avi- 
ditatea sa de a se instrui, forţa originală a 
gîndirii sale i-au permis să asimileze no- 
tiunile dobindite în Italia. Numai el le 
vedea cu claritate, le simtea ca un artist 
într-un mediu în care Renaşterea ráminea 
mai mult livrescă; în sfîrșit el a sesizat 
contradictia dintre datele noi şi cele apar- 
tinind trecutului, şi prin aceasta el simbo- 
lizează angoasa timpului său (Melancolia I ). 


Albrecht Diirer ne-a ajutat să pătrundem 
în ambianța venețiană unde venea să afle, 
cu atita ardoare, tainele artei noi. Intr-ade- 
văr acolo se mută, spre sfirsitul secolului 
al XVI-lea, centrul umanismului, în timp 
ce Florenţa, indureratá în urma şocu- 
lui provocat de Savonarola este, treptat, 
părăsită de pictorii săi, care iau drumul 
Romei. Marii tipografi venețieni, umaniști 
ferventi, cultivă la Veneţia spiritul Renas- 
terii, spirit care intră acum în contradicţie 
cu alte tendinţe în oraşele în care se mani- 
festă. Tipografia venețiană, acest minunat 
instrument, bine pus la punct, pregătit în 
anul 1480 pentru o producţie intensă, nu 
prea are ce tipări. Ce altceva ar putea publica 
decît operele trecutului şi lucrări de popu- 
larizare, reluînd şi ajutînd să fie asimilate 
valorile deja cunoscute ale umanismului ? 
Ea reactualizează aceste valori, alungă lipsa 
de interes şi oboseala și intirzie încercările 
de investigare a unor noi emoţii ce se mani- 
festă acum la Florenţa. În sfîrșit, prezenţa 
numerosilor artişti străini, contactul cu ei, 


31 Erwin PANOFSKY, The Life and Art of 
Albrecht Dürer, Princeton, 1955, p. 252. 








de pe urma căruia şcoala venețiană se va 
îmbogăți, creează un public nou de cititori, 


lără prejudecăţi si plin de entuziasm. Asa 





încît trebuie să facem această paradoxală 
constatare: că tipăriturile joacă aici un rol 
mai degrabă conservator şi că Veneţia, deşi 
receptivă la nou, va fi orașul în care spiri- 


tul din Quattrocento va dăinui cel mai mult. 
Care sînt cele mai frumoase cărţi ale lui 
Jenson, ale gregoritilor, ale lui Aldo Ma- 
nucci si ale altora ? Sint cele ale autorilor 
antichitátii grecesti sau latine, opera lui 
Petrarca sau Visul lui Polifil. Aceastà ultimà 
lucrare, scrisá ca sà glorifice monumentele 





TITIAN: Prezentarea Fecioarei la templu. 
Un mare dreptunghi supus diviziunii ín diapason-diapentă, proporţie rezervată de Alberti pentru « 


marile 


arii» sub forma precisă 3/6/9. Noimile imprimă ritmul lor arhitecturii ; punctul de fugă al perspectivei se 


află pe a treia diviziune ve 


rticalä din stinga ; locul Fecioarei se află la încrucișarea dintre cea de a sasea 


diviziune verticală cu a sasea diviziune orizontală. ( Academia din Veneția, foto Anderson ). 
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antice, in spiritul entuziast şi auster al lui 
Mantegna, si a cărei ediţie franceză va cu- 
noaste un mare succes, face să mai persiste 
la Venetia un gust care in restul Italiei fusese 
depăşit. 


În 1525 Bernardo Vidali tipăreşte la Veneţia 
o carte a călugărului Giorgi, De Harmonia 
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mundi totius, in care este înfăţişată din nou 
întreaga filozofie muzicală. Wittkower a re- 
latat foarte judicios % că in 1534 chiar acest 
Giorgi a făcut, în baza unui proiect al arhi- 
tectului Sansovino, un memorandum, în 
care cerea aplicarea riguroasă a raporturi- 
lor consonantelor. Deosebit de interesant 
este faptul că Titian, care a fost chemat, 
împreună cu alte două personalităţi, să 
examineze acest memorandum, nu a găsit 
în el nimic care să i se pară deosebit sau 
arbitrar. Dovadă că acolo ideile respective, 
chiar cele pe care le descoperise Dürer la 
Veneţia, erau considerate încă, în plin secol 
al XVI-lea, ca foarte fireşti și actuale. 

Cam în perioada acestui memorandum a 
pictat Titian Prezentarea Fecioarei la templu 
(Academia din Veneţia), o operă în care 
proporţiile muzicale sînt aplicate fără nici 
o dificultate: arhitectura, perspectiva și am- 
plasarea micii Fecioare pe scări sînt reali- 
zate în funcţie de raportul diapason — dia- 
pentă 3/6/9, ceea ce conferă întregii opere 
acea nobleţe simplă şi calmă, care consti- 
tuie după Alberti, în aceeaşi măsură ca şi 
rigoarea, muzica raporturilor. 

Aceste raporturi le regăsim şi în alte lu- 
crări ale lui Titian, mai ales cele mai calme, 
mai clasice, mai putin atinse de «furia» 
modernă care va orienta splendidele ta- 
blouri ale maturității sale spre o estetică nouă. 
Bacanalele din tinereţe (la Prado şi la Lon- 
dra) sînt foarte exact grupate şi orînduite 
pe liniile care unesc punctele 4/6/9 luate 
pe laturile dreptunghiului, iar personajele, 
dispuse parcă de un maestru de balet, dan- 
sează pe loc si se învolburează, avînd mare 
grijă să nu räväseascä raporturile. Învierea 
lui Hristos, care datorează atit de mult lui 
Piero della Francesca, este realizată ca o 
operă din Quattrocento: cezurile sînt aici 
la 9/12/16 (dublu diatesaron); dar Venerele 
sînt şi mai interesante, pentru că în ele în- 
tilnim îmbinarea foarte subtilă a raportu- 
rilor muzicale cu cercul. Venus si organistul, 


3 Op. cit., p. 90 şi urm. 


de la Prado, este construită pe raportul 
4/6/9/, unul dintre cele mai frecvente la 
Tiţian, arcul de cerc pe care stă întinsă Ve- 
nus, ca într-un hamac, avindu-si centrul pe 
o diviziune muzicală, diviziunea 4 pornind 
din dreapta. Toate aceste Venere derivă din 
aceea a lui Giorgione, aflată astăzi la mu- 
zeul din Dresda, prototip inimitabil cu 
toate că a fost atit de adesea imitat, si care 
este organizată în același fel: arcul pe care 
se odihneşte Venus îşi are centrul pe divi- 
ziunea 9 a raportului 9/12/16, diviziune 
care, luată în sensul opus, dă orizontala 
peisajului. 


În acest timp la Florenţa si în Lombardia 
domneşte ceea ce s-a convenit a se numi 
manierism, etichetă putin cam simplistă 
care nu putea fi pe placul artişiilor tradi- 
tionalisti sau independenţi, dar care carac- 
terizează destul de bine curentul la modă. 
În 1584, Lomazzo publică la Milano al 
său Trattato dell'arte della pittura care con- 
stituie consacrarea in scris a noii scoli. Vom 
vedea, cînd vom siudia compoziţiile dina- 
mice si sinuoase, cá pozitia lui Lomazzo 
este foarte îndepărtată de estetica lui Al- 
berti, desi autorul vorbeste de consonan- 
tele muzicale si îl citează pe acest mare teore- 
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TITIAN: Bahus și Ariadna. 
Raport 4/6/9. Bahus se află pe cezura 4 luată din stinga. Aceeaşi cezurà, luată de sus, stabileşte dimen- 
siunile personajelor. Cezura verticală 6 asigură plasarea în spaţiu a trunchiului copacului ; oblica ED, 
pornind de la cezura 6 de pe latura superioară si intilnind colțul drept, de jos, al dreptunghiului, dà tirsul 
personajului din dreapta. Oblica FC pornind din virful cezurii 4 către colțul din stinga determină 
poziţia piciorului Ariadnei si ritmul mişcării ; oblica BG, ce pleacă din colțul de sus, din dreapta. si intil- 
neste cezura 6, in stinga, îi imprimă lui Bahus elanul cu care se indreaptă spre Ariadna, iar acesteia o miscare 

plină de teamă ( Londra, National Gallery, foto Anderson 


tician 33. Mai mult, el folosesie, fără a o explica, terminologia muzicală, extrasă din 
== A et Timeu şi care, prin Alberti, ajunsese la modă. 
?* Cartea I, cap. III, p. 33. Trimiterile sint la Es Sea SP UT ig J Meg T 
ediţia originală, Milano, 1584, dar mai există o , Este adevărat Ca acești termeni puteau 
ediţie, bună, Milano, 1844. fi intilniti si la Vitruviu, pe care excelente 











TITIAN: Venus şi organistul. 
Dublă diapentă luată din dreapta, 4/6/9, si de jos, 4'16'|9'. Cezura 4 dă axul fintinii ; intersecţia ei cu o 
oblică. AB, care uneşte cezura 4 cu unghiul din dreapta sus, fixează centrul cercului pe care se află 


Venus. Raza acestui cerc nu este luată la intimplare ; 


ea este dată de distanța fată de centru a punc- 


tului X, intersecţie a cezurii 6 cu oblica DE care uneşte colțul de jos din stinga cu cezura 6'. Această 
oblică este si coarda arcului în care se înscrie Venus. (Madrid. Prado, foto Anderson 


ediţii, bine adnotate, îi difuzaseră în tot 
timpul secolului al XVI-lea; dar ei aveau 
acolo o acceptie foarte restrinsä, fiind folo- 
siti doar pentru proporţiile corpului ome- 
nesc şi pentru coloane. Tocmai în sensul 
în care scrie Lomazzo: « Proporția nu este 
altceva decit o consonantä şi o corespon- 
dentä a măsurilor părţilor între ele şi cu 


întregul si această consonantä este numită 
de Vitruviu comodulatie ». (I, IV, p. 35). 
Dar Lomazzo se sprijină mai degrabă pe 
Alberti, care generalizase folosirea conso- 
nantelor, si pe continuatorii acestuia, cum 
ar fi Serlio, atunci cind scrie: « In propor- 
tiile unei biserici arhitectul găsește conso- 
nanta diapason...» sau cînd vorbeşte de 
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desenele lui B. Peruzzi pentru cartea a V-a 
a lui S. Serilo (T, XXVIII. p. 97). Dar Lo- 
mazzo are in vedere mereu si mai presus 
de orice pictura: « Atît de importantà este 
proporţia in lucruri încît fără ea nimic nu 
poate aduce delectare» (p. 32) şi « Vorbesc 
pentru aceia care necunoscind virtutea pro- 
portiei nu caută altceva decit o blestemată 
suprafaţă colorată, încîlcită, făcută în felul 
lor şi mizgălesc astfel atitea pinze şi ziduri 
prin lume care îi fac să ridä pe cei ce se pricep 
sau mai degrabă îi întristează faptul că arta 
este așa de rău tratată de nepriceputi sau 
de ignoranti.» (pag. 35). 

Se poate uşor deduce din această explo- 
zie de minie importanta pe care o acorda 
Lomazzo stiintei proportiilor, cazul pe care 
il face de « cei care se pricep» — si in ace- 
laşi timp lipsa de claritate. imprecizia ex- 
tremă a învăţăturii sale. Ne aflăm mai de- 
grabă în fata amintirii unei Ştiinţe decît în 
fata ştiinţei propriu-zise: începe decadenta 
albertismului. 


Academiile si muzica 


Pentru marii artişti ai celei de a doua jumà- 
táti a secolului al XVI-lea şi începutul celui 
de al XVII-lea, cunoasterez proporțiilor 
muzicale este mai mult sau mai puţin clară, 
ele fiind folosite sporadic şi atunci numai 
procedeul în sine, detașat de stilul a cărui 
emanatie, al cărui aspect esenţial era. 


În Prezentarea Fecioarei la templu (Ve- 
netia, Madonna dell'Orto), Tintoretto a re- 
luat emotionanta idee a lui Titian: copila 
este înfăţişată singură pe scări: şi ca şi 
predecesorul său, a plasat-o în funcţie de 
proporţiile muzicale (în diviziunea 12 a ra- 
portului 9/12/16 luată în lăţime şi între li- 
mitele 9 şi 12 ale aceluiași raport în înăl- 
time). Dar cît de diferite sînt cele două 
opere: un suflu de modernism face aici 
perspectiva să basculeze, accentuind obli- 
cele, impunînd umbre teatrale! Opera lui 
Titian era încă pur albertiană ; aceasta nu 
mai este. 

Tintoretto foloseşte de multe ori acest 
raport: de exemplu în Hristos ín Limb (Ve- 
netia, San Cassiano) si Sarpele de bronz 
(Venetia, San Rocco). Veronese preferă ra- 
portul 4/6/9 ( Pelerinii din Emaus, Luvru): 
fárá a avea indràzneala lui Tintoretto, el 
jongleazá totuşi in compozitiile sale cu di- 
feritele sisteme liniare şi le îmbină cu de- 
zinvolturá in acelasi tablou. Asta înseamnă 
deja eclectism ; îl vom intilni într-adevăr la 
Academia din Bologna, pentru care eclec- 
tismul devenise regulă, o cunoaștere per- 
fectă a tuturor mijloacelor de a realiza o 
compoziţie care erau la modă în acel timp; 
astfel Sfintul Rocco împărțind pomeni, a lui 
Annibale Caracci (de la Dresda), compo- 
zitie de mari dimensiuni, cu multe perso- 
naje, este ordonată în același timp pe ar- 
mătura dreptunghiului, dar şi pe raportul 
9/12/16. 


Poussin este un ginditor sau mai degrabă 
un pictor meditativ. Dar gîndirea lui este 
atit de imprecisă, cum bine a arătat An- 
thony Blunt 23, încît este greu să alcătuim 
din propriile consideraţii, räspindite în în- 
treaga lui corespondenţă, o nouă teorie 
asupra artei. 

Poussin recurge rareori şi într-o manieră 
foarte personală la raporturile muzicale. El 


# Sir Anthony Blunt. Teză prezentată de 
P. ALFASSA, Bull. de la Société d'Histoire de l'art 


français, 1933, p. 125. 


N 



























































118 





GIORGIONE: Venus. 
Această operă a avut o influenţă considerabilă asupra şcolii venețiene. Ea se remarcă prin rigoare si simpli- 
tate. Raportul 9/12/16 este luat aici spre stinga şi spre dreapta, pe fiecare latură a pinzei, cum fácuse 
si Mantegna in Parnasul, ceea ce creează patru cezuri pe fiecare latură. Oblica ce porneşte din punctul 
4 si ajunge în colțul B formează coarda arcului ce antrenează corpul Venerei. ( Muzeul din Dresda, foto 














Alinari ). 

pica 12 mu 12 5 
pare să fi transformat, spre a o putea folosi. | 
o formulă ce i se părea prea complicată AL Essi 
şi să o fi redus la doi termeni. Raporturile = . 
9/16 luate pornind din stinga, de exemplu, ọ 5 p | 
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face sá conveargà un intreg fascicol de linii bL cs | 
către un punct al tabloului, adesea indicat pit Ez 
de perspectivă. În Filistinii lovifi de ciumă pa 8 





(Luvru), punctul de fugă, situat pe raba- 
terea micilor laturi ale dreptunghiului, im- 
parte intreaga compozitie in sectoare con- 
vergente. De cele mai multe ori punctul 
este indicat pe raportul muzical. ca. de 
exemplu, in Răpirea Sabinelor, în care punc- 
tul de iradiere se află pe raportul 9/16 luat 
pe ambele dimensiuni. Acest punct, deplasat 
usor spre stinga in pinza de la Luvru, apar- 
ține aceluiași raport, dar luat invers, deci 
spre dreapia, in Răpirea Sabinelor de la 
Richmond ?^; in ambele tablouri personajele 
răspund, după cum vom vedea, unui alt ritm. 

Că Poussin cunoştea consonantele muzi- 
cale se poate lesne dovedi analizindu-i pic- 
tura, dar el însuşi nu a vorbit de muzică 
decit pentru a lăuda, după Zarlino, modele 
antice ??, Si acest fapt rezultă în mod cu 
totul indirect din conferințele Academiei re- 
gale de pictură şi sculptură. 

În 1669, Félibien publică conferințele ți- 
nute în 1667 *; bazindu-se pe Poussin, el 
riscă în prefaţă o comparaţie între pictură 
şi muzică: « Sufleiul care iubeşie proporţia 
si echilibrul se complace mai degrabă în 
sunetele instrumentelor si în accentele vocii 
în care numerele sînt întregi şi unde există 
mai puţină disonantä. Tot astfel in pictură, 
a cărei întreagă frumuseţe rezidă în sime- 
trie şi în frumoasa proporţie. ..». Conso- 
nante, echilibru, sunete în care numerele 
sint întregi, proporţie, iată cuvinte care au 
peniru noi un sens foarte exact, dar este 
puţin probabil că Felibien le-a înţeles în- 
ireaga lor valoare. 

Ideea este reluaiă în anul următor de Le 
Brun (în relatarea lui Guillet de Saint- 
Georges ?5), care redă si mai vag gindirea 
maesirului. « Domnul Le Brun face ca Aca- 






Astăzi, la Metropolitan Museum, New York. 
Scrisoare către Chantelou, 24 noiembrie 1647. 

#7 Conférences de l'Académie royale de peinture 
et de sculpture pendant l'année 1667 (de Félibien ), 
Paris, 1669. 

% Paris, Scoala de Bele Arte. mss. 138; și 
FONTAINE, Conférences inédites de l'Académie 
royale de peinture et de sculpture, Paris. f.d. p. 117. 





demia să-şi amintească, de asemenea, de o 
remarcă pe care o făcuse cîndva asupra 
întregii opere a d-lui Poussin. . . el spune că 
domnul Poussin, conformindu-se proportiei 
armonice pe care muzicienii o respectà in 
compozitiile lor, dorea ca in tablourile sale 
toate lucrurile să păstreze între ele acorduri 
reciproce şi să concure la același scop...» 
Le Brun mai adaugă si propriile sale opi- 
nii privind modul în care aplica Poussin 
teoria manierelor (extrasă din faimoasa 
scrisoare către Chantelou) în tablourile sale 
Rebecca şi Filistinii; el ţine la paternitatea 
acestor afirmaţii şi îi reproşează, nu fără 
răuiate, lui Felibien faptul de a fi « azvirlit 
această remarcă în prefata la conferintele 
tipărite in volum, în 1669, fără să-i fi spe- 
cificat sursa, ca si cum i-ar fi fost teamă 
că citează un nume obscur şi nedemn de 
a figura în prefaţă». În realitate, lăsînd la 
o parte acele consideraţii asupra maniere- 
lor, mai degrabă Le Brun este cel care a 
împrumutat de la Félibien: Félibien îl cu- 
noscuse bine pe Poussin şi pregătea acea 
încîntătoare Viaţă a marelui pictor pe care 
a publicat-o in 16853 « Parcă îl văd si 
acum», va spune el; iar mai departe: 
« Eram încă la Roma cînd i-a venit în 
minte (schiţa Rebeccäi)», adică in 1648. 
Cincizeci de ani mai tîrziu, Coypel mai 
vorbeşte pe larg, în Discursurile 10 sale. des- 
pre muzică și nu fără un anumit farmec. 
El face fine observaţii asupra rolului diso- 
nantelor *', dar comparatia cu pictura este 


% Félibien, Entretiens sur les vies et sur les 
ouvrages des plus excellents peintres... Paris, 
1666—1685, partea a IV-a, p. 318 şi p. 342. 

10 Antoine COYPEL, 1661—1722. Discours 
prononcés dans les conférences de l Académie rovale 
de peinture et de sculpture, Paris, 1721. 

11 Op. cit., p. 10:« Acordurile perfecte din mu- 
zică trebuie să existe într-un tablou prin simpatia 
perfectă a culorilor: iar un pictor mare trebuie să 
se servească la fel de bine ca și muzicianul de diso- 
nante, care sînt reprezentate în cazul lui de puter- 
nicele opoziții de clarobscur şi de colorit, şi, pentru 
a-şi înviora din cînd în cind lucrarea. să o umple 
cu o varietate. agreabilă care încintă. uimeste si 
surprinde spectatorul. » 




















POUSSIN: Răpirea Sabinelor. 
Se pare că lui Poussin îi place să confirme importanța unui punct făcind din el punctul de fugă al perspec- 
tivei, luat fie pe raportul de aur, fie pe o altă măsură. Aici raportul 9/16 este stabilit pe ambele dimen- 
siuni. (Paris, Luvru, foto Giraudon ). 


situată deja în alt plan: Coypel nu mai 
considerä proportiile drept baza comunä a 
celor două arte, ci se mulţumeşte cu o ima- 
gine în întregime literară, asemenea aceleia 
potrivit căreia cuvintele « colorat», « în se- 
mitentă » etc. pot fi folosite pentru a cali- 
fica execuţia unor bucăţi muzicale #. 


Astfel ia practic sfirsit rolul consonante- 
lor muzicale în pictură. Ele vor mai ac- 
tiona mult timp în arhitectură, unde cel 


3? « Pictorul, asemenea muzicianului, nu are si 
el acutele și alto-urile, baritonii și basii săi graţie 
gradaţiilor de deschis si închis si nuantelor de 
culoare?» ( Op. cit.). 
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putin isi vor mai păstra prestigiul. Marea 
ceartă dintre Blondel şi Perrault se duce 
chiar asupra valorii şi raţiunii folosirii lor. 
Un ultim şi întîrziat ecou al acestei dispute, 
care tulburase atît de mult Academia de 
arhitectură, îl vom întilni in interesantul 


Tratat despre frumosul esenţial, al lui Bri- 
seux %, partizan fanatic al lui Blondel, care 
reia întreaga istorie a consonantelor de la 
Vitruviu şi pînă la Alberti. Dimpotrivă, Per- 
rault susținea « cà proporţiile nu sînt ceva 
natural, căci ele au fost stabilite printr-un 
consens al arhitecţilor care au imitat lucră- 
rile unora si ale altora... Aceste proporţii 
pot fi înlocuite cu altele; totul depinde de 
gust, de experienţă, de inteligenţă » t. 

Există în aceste cuvinte un accent foarte 
modern sau, mai simplu spus, un suflu de 
bun simţ. Consonantele muzicale reprezen- 
tau o idee a Renaşierii umaniste care vedea 
în ele posibilitatea de a unifica şi rationaliza 
artele; dar acum ele nu sînt decît un fapt 
de autoritate, acceptat orbește. fără vreo 
valoare pentru inteligenţă. 





5 CE. BRISEUX, Traité du Beau essentiel 
dans les arts..., Paris, 1752. 
" Citat de BRISEUX, op. cit., prefata. 
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Jacopo BELLINI: 
Pagină de album. 
Tirantul orizontal împarte dese- 
nul in două : punctul în care se 
incrucişează diagonalele drept- 
unghiului de jos va fi punctul de 
fugă al întregii arhitecturi. 
Paris. Luvru, Cabinetul de 


desene 








Geometria" după evul m diu 


Am lăsat deoparte, în plin ev mediu, gco- 
metria sub diferitele ei aspecte si aplicarea 
în pictură, cu ajutorul riglei şi compasului, 
à traseelor, pentru a urmări inovatia 
umanistilor florentini pinà la ultimele sale 
consecințe. Dar nu trebuie să uităm că 
înşişi pictorii care adoptaseră albertismul 
cu entuziasm, chiar cei asupra cărora rit- 
mul impar si echilibrul creat de i raporturile 
muzicale exercita o adevărată seductie au 
continuat sá se serveascá de elementele 
simple regulate, perfecte, pe care li le pro- 
punca geometria. 


t^ 
D 





Există o disciplină, in conexiune cu pictura 
și care utilizează cu îndemînare datele geo- 
metriei : perspeciiva. Am mai spus cite ceva 
despre ea în expunerea noastră, dar să ne 
oprim acum putin asupra ei. Perspectiva 
numită « raţională », pe care o opunem aici 
perspectivelor expresive, se poate să fi fost 
cunoscută în antichitate !, dar între timp 
a fost dată uitării ; ea va fi regăsită în acelaşi 
timp în nord si în sud, între 1415 şi 1430; 
în nord în mod empiric, odată cu fraţii 
Van Eyck; în sud, matematic, la Florenţa. 


EUCLID, care rezumă uneori cunoştinţe mult 
anterioare, vorbește de piramida vizuală si de 
unghiurile optice; dar aceste notiuni nu pätrunse- 
seră niciodată în lumea picturii. 


Perspectivei fantastice si încîntătoare din 
Très riches heures, multiplelor ei puncte de 
fugă, le urmează perspectiva de cp din 
Heures de Turin. În Fecioara de Van Eyck, 
de la Luvru, în dublul portret de la Londra 
(1426—1434), punctul de fugă se află si- 
tuat la înălțimea capetelor, dar solul este 
în continuare destul de ridicat, spațiul fiind 
incă foarte vast şi văzut ca într-o oglindă 
bombată. Miniatura timpului trezise gustul 
pentru microcosmos, iar perspectiva exactă 
avea să susțină concurenţa perspectivelor 
fanteziste, mai suple, cu infinite posi- 
bilitäti. 

Van Eyck are un ochi excelent: la Flo- 
renta, în schimb, domină rațiunea. Sint rea- 
lizate epure de perspectivă plecind de la 
Optica lui Euclid şi de la lucrările mate- 
maticienilor din evul mediu, Grossetâte. 
Bacon, la care artiştii din nord nu s-au 
gîndit niciodată să apeleze. Brunelleschi este 
primul care dă icki de perspectivă mate- 
matică; i-o transmite lui Masaccio (care 
moare în 1427) si lui EIGNBPULS (basorelie- 
furile de la Siena, 1428); către 1435, dupà 
Ghiberti, o folosesc toti, chis Fra Ange- 
lico, si atunci ea dobindeste prima consa- 
crare scrisă, Della pittura, a lui Alberti. 
Perspectiva nu ocupă aici decît un capitol: 
dar după studiile aprofundate ale lui Paolo 
Uccello şi Piero della Francesca, va deveni 
unicul subiect al lucrării, în manuscris. De 
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Xilografie lombardà din secolul al XV-lea. 
( Paris, Ecole des Beaux-Arts, foto Seuil). 


prospettiva pingendi, apartinind acestuia din 
urmă. 

Perspectiva însă nu este numai o construc- 
tie a spaţiului, ea putînd crea o iluzie sau 
tine foarte bine loc de compoziţie geome- 
irică. Ea constituie adesea o sursă de ilu- 
zionare pentru pictorii din nord, care re- 
curg la posibilităţile sale de evocare aproape 
magice. 

Dimpotrivă, perspectiva «italiană» este 
mai liniară, mai abstractă, stringe formele 
într-o reţea de linii drepte ce se adună 
într-un punct asemeni firelor unei pînze de 
păianjen. Bogăția decorativă a acestei reţele 
i-a frapat desigur pe artisti (este de prisos 
să insistăm asupra decalajelor cu multi- 
plele lor romburi); o sumedenie de combi- 
natii neobișnuite le puteau fi sugerate — 


unii artişti din vremea noastră, mai super- 
ficiali; ar fi folosit această plasă neobis- 
nuită si ar fi obţinut din aceasta ceva ori- 
ginal; dar artiştii din secolul al XV-lea erau 
gravi, ei ar fi disprețuit ceea ce nouă ni se 
pare «nostim» sau «amuzant», şi liniile 
în fascicol ale perspectivei au servit, în 
mîinile lor, mai degrabă compoziţiei decit 
decorării. 

În albumele cu desene ale lui Jacopo Bel- 
lini, de la British Museum și Luvru, albume 
realizate după anul 1450, punctul de fugă 
este central, liniile de fugă coincid cu dia- 
gonalele si pe ele se axează întreaga com- 
poziţie. Mai multă virtuozitate întîlnim la 
Leonardo da Vinci, căci perspectiva îl pa- 
sionează, ca iot ceea ce face apel la inieli- 
gentà; desenul pentru o Adorajie a pästo- 
rilor de la Uffizi este brăzdat de fascicole 
de linii care construiesc perspectiva prive- 
liştii unde sint grupate personajele; este 
evident faptul că aceste linii influenţează 
compoziţia, că Leonardo nu mai poate face 
abstracţie de ele. La Florenţa, patrie a noi- 
lor studii ce se întreprind, exemplele abundă. 
În operele lui Paolo Uccello, punctul de 
fugă este situat încă în centru, iar perspec- 
tiva coincide cu compoziţia geometrică 
(vezi Sfintul Gheorghe răpunind balaurul, 
sau cele trei Bătălii); am văzut că la fel 
stăteau lucrurile şi la Piero della Francesca: 
punctul de fugă cade pe marea cezură 
a compoziției, iar perspectiva accen- 
tuează, confirmă intenţiile abstracte ale 
artistului. 

Vom încheia aceste remarci amintind fru- 
mosul fondo al lui Botticini, care fixează 
punctui de fugă în centrul cercului, ca în 
butucul unei roti. 

Perspectiva devine astfel, prin multiplele 
ei aplicaţii, sinonimă cu geometria ; şi dacă 
Albrecht Diirer va merge, pentru ea, la 
Bologna, curiozitatea lui este explicabilă; 
studierea acesiei ştiinţe, care atrăgea după 
sine şi studierea geometriei, îi dezvăluie ar- 
tistului un întreg univers. 





Geometria Renașterii 


În evul mediu « geometria» unei opere de 
artă, tablou, basorelief sau pagină de ma- 
nuscris, se reducea îndeosebi la folosirea 
ca armătură, cadru interior, a poligoanelor 
regulate : figuri adesea destul de complicate, 
cu cîte cinci, şase sau opt laturi, fără a uita 
figurile duble care formau pentagoane si 
hexagoane înstelate. Jocul lor savant co- 
respundea perfect gustului gotic, iar faptul 


PINTURICCHIO: Viaţa lui 





că aceste combinaţii au fost neglijate, în 
epoca Renaşterii, în folosul traseelor mai 
simple. nu trebuie să ne surprindă. 

Cercul este una din figurile cele mai gus- 
tate de arhitecţii din Quattrocento. Puri- 
tatea, simplitatea, simbolismul pe care îl 
comportă, toate acestea fac din el desenul 
preferat pentru planurile bisericilor, orna- 
meniele frontoanelor etc. 

Frescele lui Pinturicchio de la Biblioteca 
din Siena, consacrate Vieţii lui Enea Silvio, 
devenit papă sub numele de Pius al II-lea, 


Enea Silvio Piccolomini. 





{ Biblioteca din Siena, foto Anderson). Aceste compoziţii sint organizate simultan pe două serii de cercuri 
şi dreptunghiuri. Să considerăm A şi A” cercurile mari luate în arcul exterior. iar B, B' si B" în arcul 
interior. 
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Scena a IlI-a: Enea în fata împăratului. 
Fascicolele de diagonale si de oblice distribuie în 
triunghiuri personajele din prim plan ; partea de sus 
a cercului B" dă baza monumentului ; centrul lui 
A se află în virful arhitecturii ale cărei linii sint 

trasate pe armătura dreptunghiului. 





Scena a IV-a: Enea în fata papei Eugen. 
Aceleaşi cercuri, aceeaşi perspectivă. Direcţia grin- 
zilor plafonului este paralelă cu cea a şirurilor de 
cardinali. Partea de jos este organizată pe cercurile 
B' şi B", iar deschiderea din fundal pe dreptunghi. 
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vor constitui pentru noi un exemplu de con- 
struire a unui întreg ansamblu pe cercuri, 
ceea ce nu împiedică ca si armătura dre- 
ptunghiului să fie şi ea folosită. Falsa arcadă 
care încadrează fiecare scenă dă dimensiu- 
nea a două serii de cercuri, după cun: se ia 
ca măsură arcul exterior sau arcul interior. 
Pe arcul mare, se trasează două cercuri 
egale, care se ating chiar în punctul de fugă 
al perspectivei, iar pe arcul mic, două 
cercuri mai mici, un al treila, de aceeaşi 
rază, avînd centrul în punctul de tangenţă. 
Curbura acestor cercuri sau punctele lor 
de intersecţie stabilesc în mod vizibil arhi- 
tectura şi grupurile din fiecare scenă. 

Trebuie remarcat faptul că Pinturicchio, 
cu un traseu si mai simplu, compune întoc- 
mai ca artiştii din evul mediu. Aşa cum 
maestrul Psaltirii Blanchei de Castilia a ştiut 
să construiască, folosind aceeaşi schemă 
(un octogon într-un cerc), treizeci şi două 
de scene diferite fără a părea citusi de putin 
stingherit, Pinturicchio îşi compune şi el 
cele zece fresce după aceeași schemă de 
cercuri, şi chiar dacă ar fi avut de făcut 
treizeci cu siguranţă că nu s-ar fi simţit 
stînjenit. Geometria, aşa cum era ea înte- 
leasă în evul mediu, în ciuda rigidităţii sale, 
nu frina imaginaţia. Pinturicchio este un 
artist ce tine de trecut. Descoperirile din 
timpul său nu îi sînt străine, perspectiva sa 
este corectă, personajele bine plasate în spa- 
tiu, dar estetica lui aparţine unei alte epoci. 
El se supune mult mai riguros decît con- 
temporanii săi acelei discipline ce părea suplă 
în evul mediu, dar care va deveni din ce în 
ce mai greu de suportat şi de care artiştii 
vor încerca mereu să se elibereze. 

Rafael, care cunoştea bine aceste fresce 
şi la care poate chiar colaborase, le-a con- 
templat îndelung compoziţia. El iubea sim- 
plitatea ; spiritul său de mare limpiditate 
nu căuta misterul şi de aceea nu trebuie să 
ne surprindă predilectia pe care o avea pen- 
tru figura simplă şi perfectă. În afara ron- 
do-ului, formă veche pe care a reluat-o în 
mod fericit, el a înscris cu plăcere unul sau 


chiar mai multe cercuri în spaţiul dreptun- 
ghiular al Madonelor sale, care le urmează 
conturul. Si alte subiecte sint tratate după 
aceeaşi schemă. Madona din Bridgewater 
este dispusă într-un singur cerc, ca şi Cobo- 
rírea în mormint, de la Roma. Două cercuri 
egale care se întretaie servesc drept cadru 
interior pentru Fecioara între sf. loan Bote- 
zătorul si sf. Nicolae (Londra), ca şi pentru 
Logodna Fecioarei (Milano), Răstignirea 
(Londra) sau Triumful Galateei. În sfirşit, 
mai întîlnim două cercuri concentrice (Fe- 
cioara cu sticletele ) sau trei cercuri (Fru- 
moasa grădinăreasă, de la Luvru, sau Ma- 
dona din Foligno). Marea frescă Disputa 
sfintei Taine este ordonată pe arcuri de 
cerc al căror centru se află foarte sus, în 
afara limitelor operei; dispunere întru totul 
excepţională care face ca întreaga compo- 
zitie să tindă spre cer. 

Schimbarea la faţă, de la Vatican, pare, 
în ciuda simetriei sale, o operă mai com- 
plexă ; şi totuşi o examinare atentă invede- 
rează faptul că toate detaliile sale sint ordo- 
nate de o riguroasă construcţie pe cercuri. 
Dualitatea relativă a subiectului i-a sur- 
prins pe unii comeniatori, dar unitatea pro- 
fundă a operei este dată tocmai de această 
compoziţie în care trei cercuri se îmbină 
strîns între ele ?. 

Cercul nu va mai fi niciodată folosit cu 
fidelitatea cu care o evidenţiază opera lui 
Pinturicchio şi Rafael. Dar îl regăsim frec- 
vent în compoziţiile a căror parte superi- 
oară se află în plin cintru. Foarte rar se 
întîmplă ca acest semicerc să nu se con- 
tinue în tablou și să nu fie acolo repetat 
o dată sau de două ori. Este îndeosebi 
cazul Înălţării Fecioarei de Titian (biserica 
Santa Madona Gloriosa dei Frari, Veneţia) 
şi a Coboririi sfintului Duh a aceluiași 
pictor de la Salute (vezi, de asemenea, Mar- 
tiriul sf. Justina de Veronese). Exemplele 


2 Există (la British Museum) un desen conform 
cu partea de sus a acestei compoziţii şi care îi 
explicitează traseele; mult timp s-a crezut că ar fi 
al lui Rafael, astăzi însă este atribuit lui Vasari. 











RAFAEL: Disputa Sfintei Taine. _ 
Compoziţia pe diatesaron (raportul laturii mici pe cea mare: 3/4). Incrucisarea axului vertical cu cele 
două orizontale dă ín partea de jos punctul de fugă al perspectivei, iar in cea de sus centrul cercului din 
spatele lui Hristos. Înălţimea unei a patra benzi orizontale, repetată înspre partea de sus a tabloului, defi- 
neste pe axul median centrul tuturor cercurilor care ordonează zona superioară a frescei. 


s-ar putea inmulti; lăsind însă la o parte Uneori pictorii şi-au ales un arc deschis, 
forma particulară a cadrului, în care se sau alte figuri simple, ca triunghiul si pă- 
impune cercul, acesta din urmă a fost folo- tratul. Este momentul să citám un text 
sit în toate epocile. foarte ciudat al lui Lomazzo: « În primul 
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NO 














RAFAEL: Schimbarea la faţă. 
Compoziţie pe cercuri. Într-un 
cerc mare, tangent in partea 
de jos la laturile tabloului, sint 
înscrise două pătrate formind 
un octogon, ale cărui diagonale 
repartizează personajele din 
partea inferioară. Deasupra se 
găsesc două cercuri mai mici, 
al căror diametru este egal cu 
latura acestor pătrate inscrise ; 
micul cerc de sus este tangent la 
latura superioară a tabloului, 
iar al doilea este centrat pe 
latura superioară a pătratului 
« orizontal ». Fiecare personaj, 
in ciuda mişcărilor dezinvolte, se 
plasează cu o rigoare perfectă in 
această geometrie, (Roma, 
Vatican, foto Anderson ) 


F 


rind se cuvine să indicăm punctul din care 
derivă toate liniile care pleacă din diferite 
locuri ale circumferinței; la fel în triunghi, 
pătrat, cerc şi toate celelalte forme... În 
triunghi, care are trei laturi, figurile aşe- 
zate pe fiecare din aceste laturi trebuie să 
privească spre același punct; tot aşa şi în 
cazul pătratului, al cercului, figurile pe care 
vrem să le facem în jurul lor privesc toate 
spre acest punct, element esenţial, subiect 
principal din care derivă celelalte părţi» ?. 

Alteori pictorul se va mai servi şi de rom- 
buri sau de jocul oblicelor plecînd de la 
laturi împărţite în şase sau nouă, care ne 
amintesc de diviziunile muzicale. Este ceea 
ce întîlnim la un artist izolat, un arhaizant, 
influenţat poate chiar mai mult decît se 
crede de anumite curente din Italia. Este 
vorba de Bruegel cel Bátrin. 


Poate că este bine să amintim aici că noi 
studiem fiecare operă fără o idee precon- 
cepută, fără a căuta să găsim în ea cutare 
sau cutare din principiile de compoziţie 
care fac parte dintr-un plan prestabilit, lă- 
sindu-ne conduşi, numai cînd aceasta este 
posibil, de documentele sau scrierile tim- 
pului. În cazul lui Bruegel, vom prezenta 
aici rezultatul cercetării noastre si nu vom 
pretinde, printr-o logică forţată, să stabi- 
lim vreo legătură între maniera sa de a 
lucra şi alte procedee analoage. 

Am remarcat în multe din tablourile lui 
Bruegel diviziuni pe verticală şi orizontală, 
în nouă părţi: Jocuri de copii, Margareta 
nebuna, Vinätori în zăpadă, Uciderea prun- 
cilor, Orbii etc. Bineînţeles aceste nouă 
părţi nu sînt toate în mod limpede indicate; 
unele opere vor avea șase cezuri, altele 
cinci sau patru; dar aceste cezuri vor fi 
plasate pe schema diviziunii în nouă, luată 
pe cele două dimensiuni. Cum compozi- 
tiile sale tind adesea spre microcosmos şi, 
cum trama lor este foarie concisă, Bruegel 
creează ritmul cu ajutorul oblicelor bazîn- 


Op. cit., cartea VI. cap. 2, p. 283. 


RAFAEL: Fecioara, pruncul și sfintul loan. 
Nici una dintre Madonele lui Rafael nu se înscrie 
in cerc ; aceasta este construită pe rabaterea pátra- 
telor cu folosirea unor posibilități pe care le creează 
această schema: de exemplu, proiectiile orizontale 
ale colturilor micului pătrat, ce taie diagonalele 
pătratului rabăture, determină arhitectura din spatele 
Fecioarei. ( Londra, National Gallery, foto Anderson 


du-se pe cele nouă diviziuni ale celor patru 
laturi. Şi ca să fiu mai exact, voi spune 
că el face o selecţie între aceste nouă punc- 
te; alege, de asemenea, unghiul oblicelor; 
dar, odaiă făcută această alegere, ea pare 
să fie respectată în întreaga operă. În sfîrşit, 


el se foloseşte si de perspectivă. Jocuri de 














copii (Muzeul din Viena) este în întregime 
construit cu ajutorul diviziunii în nouă si 
a perspectivei. 

Bruegel recurge, de asemenea, la semi- 
cercuri: În Präbusirea ingerilor răzvrătiți 
(muzeul din Bruxelles) paradisul este in- 
dicat doar printr-un semicerc; alie patru 
ritmează lupia. În Purtarea crucii (muzeul 
din Viena), două semicercuri, unul sus 


plasat pe diviziunea 3 luată la stinga, altul 
Jos, pe aceeaşi diviziune, luată la dreapta, 
echilibrează compoziția; un al treilea. mai 
mare, include in el mulțimea, avindu-l pe 
Hristos in mijloc. 

Operele lui Bruegel prezintă deci o dis- 
punere intrucitva ieşită din comun: cezurile 
verticale si orizontale si diagonalele, care 
constituie armătura dreptunghiului, nu ar 


BRUEGEL: Orbii. 


In tablourile lui Bruegel, ritmul este intotdeauna foarte strict. Un joc de oblice paralele leagă 


între ele 


anumite diviziuni in 9 ale laturilor pinzei ; alte retele de oblice se înclină în sensuri diferite şi formează 
fiecare cu primele un unghi constant ; aceste unghiuri conferă fiecărui tablou un ritm propriu. ( Muzeul 
din Neapole, fo:o Anderson). 








BRUEGEL: Jocuri de copii. 
Miniaturiştii răspindiseră gustul pentru microcosmos, pentru perspectiva în zbor de pasăre. Perspectiva 
ridicată pină in partea superioară a paginii ii oferea artistului o mare suprafață in care putea inscrie o 
mulțime de obiecte. Suprafaţa acestui tablou este divizată de 9 cezuri luate în ambele sensuri : se stabilesc 
astfel verticalele si orizontalele arhitecturii ; din aceleaşi diviziuni în 9 pleacă o întreagă retea de drepte 
care determină perspectiva. (Muzeul din Viena ). 


fi dat decit patru, şase sau douăsprezece 
diviziuni, dar niciodată nouă. Știm că Brue- 
gel a făcut o călătorie în Italia (1553 ?) si 
a adus de acolo nişte desene admirabile. 
Diviziunea în nouă părţi, pe care pare să 
o pretere, este o amintire sau o interpre- 
tare a raporturilor muzicale ? 


Armătura dreptunghiului 


Liniile care se întretaie în tablou plecînd 
din colţurile şi din diviziunile simple ale 
laturilor constituie ceea ce am numit armă- 
tura figurii geometrice formată în şi de 
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către tablou. Cuvintul armătură poate evoca 
orice suport, ca, de exemplu. ramele meta- 
lice ale vitraliilor; avind în vedere slăbi- 
ciunea pictorilor pentru comparatiile muzi- 
cale, noi am propus armătura unui ton, 
care este de natură să ne traducă bine 
gîndul şi să pună accentul pe necesitatea 
impersonală, obiectivă, a acestui cadru in- 
ierior, determinat de forma însăşi si nu de 
alegerea artistului. Acesta, ascultind de 
estetica sa, poate să-şi regleze opera re- 
curgind la consonantele muzicale sau la pro- 
portia de aur, să înscrie curbe deschise sau 
închise; armătura, din contră, ii este dată; 
el o va folosi într-o măsură mai mare sau 
mai mică, dar nu va putea face total ab- 
stractie de ea. 

Am dat, în cap. II, un exemplu din arta 
evului mediu, arătind că armătura marelui 
dreptunghi care închide in el cele nouă părţi 
ale retablului din Beaune și păiratele care 
îi sînt înscrise oferă o explicaţie valabilă 
şi foarte simplă pentru acest ansamblu com- 
plex în care critica a vrut să vadă atitea 
intenţii subtile. Am putea da şi alte exem- 
ple, din toate epocile; trebuie să remarcăm 
însă că artiştii cei mai independenţi faţă 
de teorii sînt tocmai aceia care au revenit 
în modul cel mai fidel la aceste imperative 
ale formei. 

Dintre acești artisti, cel mai bun exemplu 
il constituie Titian, mare cunoscător al 
consonantelor muzicale, după cum o stim, 
dar atit de independent încît domină prin- 
cipiile şi modele din vremea sa. Unele din- 
tre cele mai frumoase opere ale sale sînt 
compuse numai pe armătura dreptunghiu- 
lui. Chiar şi Concertul cimpenesc al lui Gior- 
gione este organizat pe diviziunea laturilor 
în şase si pe diagonale. Amorul sacru si 
amorul profan, această operă atît de per- 
fectă şi de simplă, este compusă pe divi- 
ziunea în doi şi în trei. Alături de ea. mai 
putem cita, între altele, Fecioara cu iepurele, 
Coborirea în mormínt, Încoronarea cu spini, 
de la muzeul Luvru, în sfirsit Venus din 


Urbino, de la Uffizi, în care jocul curbelor 
delicate se adaugă acestei arhitecturi de 
linii rigide şi sobre. 

Să ne oprim asupra cîtorva desene foarte 
semnificative, care ne dau cheia proce- 
deului de care este vorba aici: desenele lui 
Claude Lorrain, pe care sînt trasate liniile 
fundamentale ale  armăturii  drepiun- 
ghiului. 

Vreo zece din aceste desene se află în 
colecţii publice +; liniile lor, ce se întretaie, 
i-au intrigat pe cunoscători, care le descriu 
adesea ca un mijloc de mărire, o « punere 
în pătrăţele» într-un chip particular. Or, 
în desenele pe care le-am putut examina 
direct, liniile trasate cu cărbunele sau cu 
sanguina se află în mod evident sub desen ?. 
Aceeaşi remarcă a fost făcută de Meder în 
legătură cu desenul de la Frankfurt si s-ar 
putea aplica la multe altele, cu toate că 
distingerea lor este dificilă atunci cînd tra- 
seele sînt executate în cerneală. Înainte de 
a-şi schiţa compoziția, Claude Lorrain 
reface deci pe foaia sa marile linii ale armă- 
turii dreptunghiului, care trebuia să-l ajuie 
să-şi repartizeze grupurile de copaci, coli- 
nele, fabricile, corăbiile. 


4 1. British Museum 1952 1—21—47 ( Caver- 
dish Album) ; 2. British Museum Hind 223; 3. 
British Museum Hind 256; 4. British Museum 
Hind 257; 5. British Museum Hind 295; 6. Frank- 
furt Staedel mus.; 7. New York, Pierpont Morgan 
mus.; 8. Paris, Scoala de Bele arte, n. 939. 

5 Toti parizienii au putut constata acest lucru 
in Jurămintul pe munte, New York, Pierpont Mor- 
gan, mai sus, nr. 7, expus la Orangerie in 1958 
1959, nr. 20. Liniile sint in sanguină cind schiţa, 
sub desen, este în sanguină (cf. nr. 8, mai sus). 
Ele sînt trasate cu rigla, cu un creion foarte fin, 
si uneori reluate si întărite cu penita, ca în desenul 
studiat mai jos (nr. |, mai sus). 

$ MEDER, in lucrarea sa clasică, Die Hand- 
zeichnungen, Viena, 1923, semnalează că liniile 
orizontale, verticale, triunghiurile, cercurile etc. 
s-au folosit întotdeauna; «aceste desene ale lui 
Claude conţin vechea diviziune a întregului plan 
în cimpuri regulate cu ajutorul crucii şi al diago- 
nalelor, pentru a facilita stabilirea simetrică a 
maselor primului plan şi ale fundalului» (p. 304). 
Este vorba de nr. 6 de mai sus. 








TITIAN: Amorul sacru Si amorul profan. 
Iceastá operă este construită pe armătura dreptunghiului redusă la div iziunile în 2 sau 3 pe ambele dimen- 





a ldtimit, ceea ce Titian obține prin rabaterea înălțimii (2j: 


personajelor scapă simetriei. ( Roma. 


Dar un al doilea ritm se suprapune peste primul: principiul acestuia constă din diviziunea în cinci 


2/5 prin această ultimă diviziune atitudinea 


Ce de ria Borghe se, foto {nder son 
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Traseul cel mai complet ne întimpină in 
tabloul intitulat Port la mare, aflat la Bri- 
tush Museum; in punctele de intersectie 
ale diagonalelor sint marcate diviziunile 
Verticale în patru părţi. În cea mai mare 
parte a timpului, Lorrain se mulțumește 
să indice liniile fundamentale şi desenează 
numai cîteva trăsături care îi vor servi de 
rapel. El foloseşte totuşi multe alte divi- 
ziuni ale dreptunghiului, pe care le cunoaşte 


îndeajuns de bine pentru a le regăsi fără 
efort, pentru a le lua aproape instinctiv 
plecînd de la diagonalele pe care le trasează 
ca mijloace de reper. Să luăm ca exemplu 
Portul cu un mare velier, de la British Mu- 
seum (nr. 1 al nostru). Sferturile suprafeţei 
şi diagonalele sferturilor sînt singurele mar- 
cate (cu o insistență dealtfel neobișnuită; 
ele servesc la plasarea turnului în mijloc, 
a clădirilor, pînzelor şi provei navei; dar 
împărțirea fiecărei jumătăţi in trei este 
mereu prezentă în mintea desenatorului : el 
se serveşte de ea vertical pentru a limita. în 
stînga, casa şi a trasa un catarg foarte fin. 
iar orizontal, pentru a stabili benzile de 
umbră ale cerului și ale prim planului. Pă- 
mintul, continuat de mare, se află în prima 
treime de jos, iar taluzul începe pe diagonala 
jumätätii orizontale inferioare. 
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Claude LORRAIN: Peisaj, desen. 
Diagonalele si perpendicularele pe mijlocul laturilor, trasate înainte de executarea desenului, impun reparti- 
zarea maselor peisajului. (Muzeul din Frankfurt). 


Aceste desene de compoziţie ale lui Claude 
prezintă un extrem interes. Din cînd în 
cînd, în enorma masă de desene ale ma- 
estrilor apar dovezi analoage. Vom aminti 
ceva mai încolo de un desen al lui Girodet ; 
Meder a semnalat un desen al lui Fijt...? 
Dar ele sînt destul de rare; însăși raritatea 
lor este un fapt asupra căruia se cuvine să 
insistăm. Se pare că, de obicei, compoziţia 
nu a fost fixată riguros decii pe tablou. 
Pe cit sînt de ordonate operele pictate pe 
o schemă recognoscibilă in general, pe atit 
de incerte sint desenele de studiu, chiar 


7 Op. cit., p. 300 (vezi, tot aici, si desenul lui 
Girodet, p. 197). 


cele în care subiectul este tratat în întregime. 
Lucrul pe grupuri se face aici mergind de 
la centru spre exterior; căutarea este inci- 
pientă; cadrajul se aplică, după cum 
am văzut în cap. II. De îndată ce ideea 
este reluată pe şasiu, formele sînt supuse 
unui soi de verificare, corijate după 
anumite principii de repartiție, rafinament 
estetic pe care artistul îl aduce abia în faza 
execuţiei definitive $. 

Bineînţeles maniera lui Claude Lorrain 
nu este originală. El aplică datele « peisa- 
jului compus», procedeu ce se va menţine 
pînă la sfirşitul secolului al XIX-lea. Claude 





8 Vezi analiza Plutei Meduzei. 
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Lorrain se află desigur la originea acestei 
mişcări în Franţa (mişcare care duce la 
Corot) şi poate chiar în Anglia (la Wilson 
si prin anumite aspecte la Turner): dar 


n-ar fi drept dacă n-am recunoaşte că 


« peisajul compus» prin legile sale şi chiar 
prin alegerea subiectelor, vine din Italia. 


Să nu ne arătăm surprinşi dacă întîlnim la 
Poussin același gust pentru compoziţiile 


Claude LORRAIN: Mare velier într-un port, desen. 


Sferturile dreptunghiului si diagonalele lor sint puternic marcate. Cla 
şi şesimile suprafeței. Londra, 





ude foloseşte in aceeaşi măsură treimile 
British Museum 
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Claude LORRAIN: Peisaj, desen. 
Acest desen comportă pe verso un crochiu pregátitor infátisínd la stinga un turn, iar in dreapta o masă 
de arbori. E prima idee pentru desenul de la Frankfurt, unde rezultatul schemei constructive apare cu 
claritate : repartizarea elementelor, căutări de creare a echilibrului prin dispunerea petelor si studiul riguros 
al planurilor, totul fiind în conformitate cu concepția clasică a « peisajului compus». (Paris, Ecole des 
Beaux-Arts, foto Giraudon ). 


foarte simple, care îşi extrag din armătura 
dreptunghiului liniile fundamentale. Acea- 
stă căutare a calmului, a stabilității, răs- 
pundea unei nevoi a spiritului său, dar şi 


unei reacţii conştiente, obstinate, impotriva 
unei tendinţe care triumfa în acel timp la 
Roma. Lanfranco, Pietro da Cortona si 
şcoala lor se bucurau de succes si obțineau 





cele mai bune comenzi; arta lor era la 
modă şi räspindea, vulgariza chiar, acel 
dinamism, acel elan vital căruia Rubens îi 
conferea o expresie mult mai înaltă. Reac- 
tia lui Poussin — căci clasicismul însemna 
o reacţie — se apropia de academia fraţilor 
Carracci, de Domeniquino ; dar, si în aceas- 
la consta grandoarea sa, ea domina de 
sus dorinţa de a plăcea primilor şi maniera 
putin greoaie a celuilalt, situindu-se pe 
linia directă a lui Titian, autor al Bacana- 
lelor si al peisajelor, dar si pe aceea repre- 
zentată de gloriosii antici pe care Poussin 
ii studia atent. 

Analizindu-l pe Poussin, operă cu operă, 
desen cu desen, am remarcat la el o trăsă- 
tură caracteristică, ce vine să se adauge 
la predilectia pentru liniile în fascicule sem- 
nalate mai înainte şi la acele diagonale si 
diviziuni luate din punctele de intersectie 
ale diagonalelor ce-i organizeazà aproape 
toate lucrárile: este vorba de un gust foarte 
pronunţat pentru benzile orizontale si ver- 
ticale (acele faimoase paralele cu cadrul pe 
care Şcoala, in secolul al XVIII-lea, le va 
dezaproba) şi pentru clădirile prezentate 
frontal şi din unghiuri drepte. 

Maniera lui Poussin de a grupa perso- 
najele în frize dreptunghiulare se datoreş- 
te — este cert acest lucru — amintirii sar- 
cofagelor. Nu putem insista aici prea mult 
asupra studiilor sale aprofundate după baso- 
reliefurile antice, mărturie stînd numeroa- 
sele sale desene, si mai ales asupra modului 
in care s-a folosit de ele în operele sale. 
În afară de Vinätoarea lui Meleagru, de la 
muzeul Prado, şi de Ofrandă lui Hymen, 
de la Richmond °, care sînt, fără îndoială. 
nişte frize (prima pare să regăsească, prin 
mijlocirea unor triumfuri romane, cavalerii 
de la Partenon), în afară de Parnas, aflat 
tot la Prado, în care friza este iarăşi direct 
mărturisită, multe alte tablouri prezintă 
benzi orizontale cu personaje avînd cape- 


? Astăzi la Muzeul din Sao Paulo. 





tele situate la aceeaşi înălţime: Sfintul loan 
Botezătorul predicind, Eleazar si Rebecca. 
figurantii din Judecata lui Solomon, de la 
muzeul Luvru, Bacanala, de la Londra. În 
rest, eruditia plastică a lui Poussin îl con- 
duce, prin grija pentru perfecţiune, la folo- 
sirea simultană în aceeaşi pinzä a două 
reţele ritmice. În multe din operele sale, 
Parnasul, de la Prado, Uciderea pruncilor, 
de la Chantilly, Bacanala de la Luvru. 
Răpirea Sabinelor de la Luvru şi de la New 
York etc. se foloseşte, dar cu mai multă 
pricepere, de vechiul procedeu al minia- 
turiștilor medievali, de diagonalele celor 
două pătrate înscrise în dreptunghi şi par- 
tial suprapuse, cu toate armonicele care 
rezultă de aici; dar cîteva verticale şi ori- 
zontale temperează întotdeauna tabloul, 
acest caracter fiind accentuat de frontali- 
tatea voită a clădirilor, elemente preluate 
de la Titian şi Campagnola. Din acest punct 
de vedere ar fi revelatoare o comparaţie 
cu vechii maestri. Marii venețieni transfor- 
maseră deja cäsutele în admirabile blocuri 
cubice, care prin suprafeţele lor simple si 
netede erau apte să primească soarele ; ade- 
sea prezentau însă şi unghiuri în care lu- 
mina şi umbra erau contrapuse. La Dome- 
niquino, clădirile devin la fel de reci şi de 
abstracte ca într-o elevaţie de arhitect. Pous- 
sin le reasazä într-o lumină vie, dătătoare 
de viaţă, fără ca ele să-şi piardă prin aceasta 
caracterul lor abstract (vezi Luarea lerusa- 
limului, de la muzeul din Viena, Salvarea lui 
Pirus, la Luvru, Sabinele etc.). Exemplul 
cel mai concludent îl constituie Funeraliile 
lui Focion, de la Luvru, în care templele 
văzute frontal par așezate pe ziduri orizon- 
tale, și Rămășițele lui Focion (Lord Derby) 
în care pereţii sînt înlocuiţi cu suprafeţe 
plane prelungite de terase rectilinii ce în- 
tretaie în unghi drept cîteva perpendiculare 
clar luminate. 

Pe măsură ce înaintează în virstă, Pous- 
sin isi lărgeşte compoziţia 10. Se pare că 


19 Vezi Orfeu şi Euridice şi Jarna, de la Luvru. 
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POUSSIN: Parnasul. 
Poussin foloseşte rabaterea laturilor mici pe cele 
mari. Liniile AA' si BB', care limitează pătratele 
interioare, împart tabloul ín trei părți: in centru 
Apolo si muzele ; în dreapta şi în stinga, poeţii. 
Colţul de sus si cel de jos al micului pătrat central 
aşezat în virf dau, prin proiecția pe laturile dreptun- 
ghiului, dimensiunea personajelor din planul al doilea. 
Intersecţia diagonalelor pătratelor cu cele ale drept- 
unghiului determină înălțimea poeţilor. Alte citeva 
oblice pleacă din mijloc în jos şi imprimă direcţii 
amorasilor din primul plan. (Madrid, Prado, foto 
Anderson. } 





Diagrama lui Diirer. 


prezintă altceva decit o simplificare a dia- 
gramei lui Hipocrate. Ea trebuie să fi fost 
foarte apreciată de vreme ce a fost tipărită 
separat (Modo di formare un pentagono. . . 
descritto da Alberto Durero, Bologna, 1570). 
Dar aceste poligoane, aceste constructii 
savante vor părea din ce in ce mai fasti- 
dioase artistilor care vor pástra din sec- 
tiunea de aur numai un anumit mod de 
repartizare a liniilor si suprafeţelor după 
raporturi armonice, fără grija de a urma 
o figură geometrică. În aceasta constă deo- 
sebirea dintre o compoziţie din evul mediu 
şi o compoziţie a lui Vermeer bunăoară. 
La această profundă transformare a folo- 
sirii secţiunii de aur trebuie să fi con- 
tribuit şi descoperirea frescelor antice, în 
acele villa romane, descoperire care a 
avut o influență atit de mare asupra lui 
Rafael, a elevilor săi şi asupra întregului 
stil decorativ timp de mai multe secole. Ce 
se cunoștea in acea vreme ? Este greu de 
ştiut cu exactitate, dar de bună seamă alt- 
ceva decit elementele decorative cunoscute 
sub numele de grotești: cîteva scene (de 
tipul celor găsite mai tirziu la Pompei) 











Diagrama lui Hipocrate. 


compuse după o concepţie a numărului de 
aur foarte diferită de aceea a evului mediu 
şi, de ce să n-o spunem, mult mai modernă; 
raportul este luat direct pe laturile cadrului 
şi plecind de acolo conduce personajele, 
fragmentele de zid, arhitectura. 

Pentru a încheia vom afirma că neîncre- 
derea într-o proporţie care încetează să mai 
fie « divină » şi dezinteresul tot mai mare al 
pictorilor vor face ca secţiunea de aur să 
devină o simplă obisnuintà de a sectiona 
compoziţiile la o oarecare distanţă de cadru, 
sectionare ce se va efectua, dacă ne putem 
exprima astfel, instinctiv. 

Veronese şi Tintoretto o vor folosi îm- 
preună cu alte trasee. Veronese, de exemplu, 
işi construieşte adesea portretele pe numă- 
rul de aur. Să amintim aici Portretul lui 
Fr. Franceschini (vînzare Holford, Londra 
1927); Daniel Barbaro (Florenţa, Pitti), 
Contele Porto şi fiul său (de la Roma), 
Portrete de gentilomi (de la Londra şi Bu- 
dapesta) etc. În alte portrete, Veronese fo- 
loseşte raportul muzical: Doamna şi fiul ei 
(la Paris), Frumoasa Nani (la Luvru) sînt 
organizate pe raportul 9/12/16, sau doar 


A | 





locul capului, aceasta este de ajuns pentru 
un portret, al cărui interes rezidă în model 
şi în calitatea picturii. 

Dintre operele lui Veronese organizate 
pe raportul de aur putem menţiona: Isus 
si centurionul (la Dresda), Isus printre învă- 
fati (la Madrid), Bunavestire si Învierea lui 


— — 





| Peter HALT: Perspectivische Reiss Kunst, Augs- 
| burg, 1525. 
Aceste studii, contemporane cu cele ale lui Dürer, 
dovedesc acelaşi interes pentru geometrie. (foto 
Seuil ) . 
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armátura dreptunghiului : Pace Guariente (de 

la Verona), Portretul de bürbat (de la Dresda 

si cel de la Galeria Colonna din Roma). 

Bineinteles nu avem pretentia de a indica 

à in acest caz trasee savanie si complicate. 
144 Dupä pärerea noasträ, traseul, determinînd 








Lazăr (la Uffizi). În Familia lui Darius (la 
Londra), arhitectura se construiește pe nu- 
mărul de aur, iar personajele pe armătura 
dreptunghiului. În Ospäful din casa lui Levi 
(la Veneţia), arhitectura, compusă din trei 
arcade, inchizind loggia unde are loc ospätul, 
este organizatá pe raportul de aur, cu re- 
gresia armonică a aceluiaşi raport. Cele 
două diagonale ale dreptunghiului stabilesc 
scara din primul plan. În schimb, Ospätul din 
casa lui Simon (de la Milano) se bazează 
pe raportul muzical 9/12/16, ca, dealtfel, 
şi Adorafia magilor (de la Dresda); este 
evident eclectismul lui Veronese. 

Pentru Nunta din Cana, de la Luvru, 
se pare că Veronese a folosit numărul 
de aur cu traseul său cel mai simplu, 
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dar şi diapenta care a inspirat proporțiile 
generale. 

Numărul de aur îl întîlnim destul de des 
şi la Tintoretto, ca, de pildă, în Miracolul 
sf. Marcu şi Descoperirea corpului sf. Marcu 
(la Veneţia), Leda (la Florenţa) etc. Floren- 
tinii îl vor relua cu acea insistență prin 
care urmăresc un traseu liniar pînă în cele 
mai mici amănunte. 








VERONESE: Ospätul din casa lui Levi. 
Arhitectura este ordonată pe raportul de aur cu toate regresiile sale armonice. Punctele de intersecţie ale 
liniilor ce unesc raporturile 9, q', 9” si q intre ele şi cu colțurile dreptunghiului sint puncte armonice 
care permit aşezarea in spaţiu a tuturor coloanelor. Diagonalele dreptunghiului sînt puternic marcate de 
balustradele scării. ( Academia din Venetia, foto Anderson). 
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TINTORETTO: Învierea. 
Pe oblicele ce iau naştere din proporţia de aur luate 
de două ori alternativ pe cele patru laturi ale pínzei, 
Tintoretto îşi organizează personajele şi zonele de 
umbră si lumină. O remarcă : în acest gen de studii 
putem să ne găsim in fata unei pinze ale cărei dimen- 
siuni originare au fost putin modificate ; aceasta nu 
constituie o sursă de erori decit dacă modificăriie 
sint importante. În pinza de care ne ocupăm, este 
posibil ca partea superioară să fi fost tăiată ; s-ar 
putea să lipsească vreo 30—40 cm la cei 5,25 m 
cit măsoară acum. Schema pe care o propunem ar fi 
fost deci putin alungită, dar diferenţa între unghiurile 
formate de oblice ar fi fost minimă şi n-ar fi influențat 
asupra spiritului compoziției. Această remarcă este 
valabilă si pentru multe alte cazuri. ( Venetia, Scuola 
di San Rocco, foto Anderson). 








VERMEER: Atelierul pictorului. 
Vermeer işi construieşte spațiul cu mese, scaune, un 
şevalet, draperii . . . — în realitate, cu linii, planuri, 
unghiuri şi perspective. Aduse pe suprafaţa tabloului, 
aceste linii se înscriu într-o rețea de ortogonale şi 
de oblice aferente secţiunii de aur. Dar mai este 
ceva: Vermeer caută să redea percepția exactă a 
lucrurilor prin jocul dintre culori, cu ajutorul luminii 
si al adincimii. Aportul său va consta din folosirea 
unei palete mai luminoase, mai curate, fără tonuri 
rupte şi o analiză perfectă a culorii obiectelor şi a 
personajelor pe care le-a organiza! de la bun inceput. 

( Muzeul din Viena, foto Bulloz ) 
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Nu ne surprinde faptul că în Ţările de Jos 
înregistrăm o persistentä a respectului pen- 
iru proporţia de aur, ca si pentru alte de- 
prinderi ale trecutului. Mutatiile in gindire 
şi în gust survenite in Italia nu au pătruns 
decît foarte firav în aceste ţări cu solide 
tradiţii picturale ; în orice caz ele n-au reuşit 
să distrugă o continuitate care ţinea mai 
ales de modul de organizare al invätämin- 
tului. Ghildele impuneau condiţii aspre; 
elevii studiau, ca şi în evul mediu, invätä- 
tura practicä a unui maestru; puternicul 
suflu pirjolitor al Academiilor, care fäcu- 
seră totul pentru a intelectualiza arta, dar 
şi pentru a o rupe de trecut, nu răzbătea 
pină acolo. 

În Flandra, Rubens a avut o influenţă 
deosebită: el a introdus un nou mod de 
a compune pe care îl vom studia ceva mai 
tîrziu. Olanda însă s-a sustras din rațiuni 
politice şi religioase mișcării baroce. Ita- 
lienismul nu se va manifesta decît în Scoala 
de la Utrecht sau la cîţiva manieristi întîr- 
Ziati, iar propensiunea ancestrală pentru in- 
timism, pentru reprezentarea realistă şi fa- 
miliară, nu a avut de suferit. 

O enumerare a maeștrilor olandezi care 
au folosit cu încîntare numărul de aur ar 
fi fastidioasă. Rembrandt, de exemplu, se 
serveşte de el în Sindicul postăvarilor ; Ver- 
meer îl foloseşte frecvent şi putem spune 
că aproape îl preferă altor metode pe care 
le stápinea perfect (vezi Femeie în fața cla- 
vecinului, de la Londra, Tinăr si tînără, de 
la Buckingham Palace), Doamnă scriind, de 
la New York, Scrisoare de dragoste, Ams- 
terdam, Atelierul, de la Viena etc. 

Dar chiar in Olanda, ţară putin aparte, 
care a urmat în artă un drum rectiliniu, ce 
nu a cunoscut invazia brutală a noilor idei, 
traseele geometrice se simplifică din ce în 
ce mai mult, pierzindu-si astfel importanţa. 
Nu se poate spune că traseele s-au schimbat: 
dar atitudinea artistului faţă de ele nu a 
mai rămas aceeaşi. Folosindu-le, pe el îl 
interesează altceva: construirea spaţiului, 
asupra căreia vom avea prilejul să revenim, 


sau efectul poetic al luminii. Olandezii sînt 
nişte contemplativi lipsiţi de elocventä. Nu 
le place, ca italienilor, să ne istorisească 
poveşti, în schimb ei au fost primii care au 
observat natura şi au făcut peisaje care sînt 
numai peisaje, desene luate pe viu, în plein- 
air. Deprinzind subtilitätile eclerajului, ei 
au devenit pictorii atmosferei si prin aceasta 
ei sînt adeväratii precursori ai picturii de 
la sfîrşitul secolului al XIX-lea. 


Academia 
şi secolul al XVIII-lea francez 


În Franţa, manierismul florentin 12 a pă- 
truns ca un uragan şi a înlăturat multe habi- 
tudini, fără a se instaura însă la fel de trai- 
nic ca in Italia sauin Germania şi fără a 
pregáti drumul barocului. Temperamentul 
national al francezilor este prea rational: 
pe de altă parte, spiritul contrareformei nu 
a fost aici deloc agreat. Se inregistreazá un 
mare vid si este foarie important de notat 
influenta precumpánitoare a unui absent: 
Nicolas Poussin. Francezii, care nu mai 
cred în geniul lor, se agaţă cu orgoliu de 
acest mare compatriot de la Roma, al cărui 
clasicism îl îndrăgesc; prin el, ei se raliază 
eclectismului pictorilor Carracci si al Aca- 
demiilor, numeroase în acea vreme în Italia 
(la Bologna, la Roma, la Florenţa, la Mi- 
lano), al căror principiu îi încîntă. 
Academia regală de Pictură şi Sculptură, 
fondată de Colbert în 1648 — prima în 
Europa care nu a fost o simplă societate 


13 Luind drept model mai degrabă eleganța 
rafinată a Aurorei şi a Nopții de pe mormintele 
Medicisilor din Florenţa, decit alte opere mai 
violente, pictorul biograf VASARI propunea 
« Maniera lui Michelangelo» ca exemplu suprem 
către care trebuia să tindă orice artist al timpului 
său. Acest drum a fost urmat, între alţii, de floren- 
tinii Pontormo şi Rosso. Acesta din urmă a creat, 
în Franţa, Școala de la Fontainebleau. 





WATTEAU: Îmbarcarea pentru Citera. 
Lenta procesiune urmează o schemă primară foarte simplă : armătura dreptunghiului ; ai zice cà este o 
schemă a lui Claude Lorrain. Dar vom vedea că măiestria atinge uneori, la Watteau, ştiinţa compoziţiei. 
Paris, Luvru, Arhivele foto ). 


privată — reprezintă cel mai de seamă efort 
întreprins pînă atunci de a ridica artele 
frumoase la nivelul altor discipline studiate 
în colegii şi pentru a le dogmatiza învăţă- 
tura. Epoca lui Alberti, a lui Leonardo 
luptase pentru ca pictura să fie accepiată 
printre artele liberale; de data aceasta ea 
este ridicată la rangul disciplinelor umaniste. 
Deși rezultatele acestui învățămînt nu au 
fost întotdeauna strălucite, iar sistemul de 
predare în sine era discutabil, este un merit 
al Academiei faptul de a fi propus tinerilor 
pictori cursuri de geometrie, perspectivă, 
anatomie, istorie, în sfirsit de a fi încercat 
să facă din ei nişte oameni cultivați, sau 
cum se spunea atunci « honnêtes hommes ». 


Arta secolului lui Ludovic al XIV-lea era 
o artă de curte, desigur, dar pictorii nu mai 
erau nişte servitori; ei au dobindit o nouă 
demnitate. 

Începînd din 1667 învățămîntul a fost 
completat prin conferinţe publice, cu care 
prilej academicienii, analizind operele maes- 
trilor, expuneau principiile fundamentale 
ale picturii. Iată cum pictura a ajuns să fie 
învățată ex cathedra, iar tradiţiile înlocuite 
de idei, retetele de atelier de prezentarea 
principiilor de artă. Avem impresia însă că 
sărmanii tineri ieșeau de la aceste confe- 
rinte fără să-și fi satisfăcut curiozitatea 
spiritului, şi, deceptionati, se reîntorceau în 
atelierul maestrului lor de la care puteau 
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cel putin să-și însuşească maniera. De fapt 
ce spuneau acești minunati oratori? Lu- 
cruri foarte vagi. Despre compoziţie, foarte 
putin: se ivise, în sfirşit, ocazia de a face 
un expozeu teoretic asupra compoziţiei, dar 
profesorii care nu-i mai ştiau decit vesti- 
giile (vestigii devenite procedee a căror ori- 
gine se pierduse) nu doreau să facă caz de 
aceasta în discursurile bazate pe rațiune. 

Ca atare compoziţia se usucă, sărăceşte. 
Pictorii ascultă de sugestiile dreptunghiului 
cu o insistență monotonă. Problemele ex- 
trapicturale pentru expresia dramatică, 
ajunse la mare vogă prin Le Brun, dar din 
fericire compensate de exigenţele decoraţiei 
murale, îi vor preocupa pe artişti pînă în 
anii de adincá bátrinete a marelui rege. 
Apoi printr-o resurectie a manierismului 
vivificat de Rubens, dar temperat de cea 
mai sfintä bucurie de a da strălucire ini- 
mitabilului secol al XVIII-lea francez. Dar, 
chiar în acel timp, jocul şarpantelor liniare 
nu mai prezentau interes: era nevoie de 
meditaţie pentru a inova în acest domeniu. 
Doar Watteau, geniu excepţional, care se 
situează în afara timpului, va căuta să ob- 
ţină cu ajutorul liniilor un rafinament ex- 
trem, fără să aducă însă ceva cu adevărat 
nou. 


Claude Lorrain moare în 1682, iar Wa- 
tteau se naşte in 1684. Watteau va face si 
mai actuală poezia lui Claude Lorrain. 
Acesta din urmă ne va purta prin peisaje 
mitologice, prin porturi antice scăldate de 
o lumină de vis. Feeria lui Watteau este 
apropiată de cea a lui Claude Lorrain și 
totuşi între ei se află un întreg univers. 
Comediile lui Molière au făcut prezentul 
şi mai actual: personajele lui Watteau sînt 
contemporanii săi; mai mult, ele nu au 
menirea, ca acelea ale lui Claude, să însu- 
fleteascá un peisaj, ci au o viață proprie, 
cum se întîmplă cu cele create de Rem- 
brandt. În viltoarea distractiilor, ele par să 
fie stäpinite de alte gînduri si de cele mai 
multe ori de gînduri triste. Să le comparăm 


cu ţăranii lui Rubens din Chermesa, niște 
chefiii veseli, dedati plăcerilor de moment. 
Între oamenii lui si cei foarte eleganti ai 
lui Watteau se află îndoiala, acel «la ce 
bun ?» al libertinilor. Indiferentul nu este 
decît un dansator 1%, dar numele i se potri- 
veste; iti amintește, la fel ca si tovarăşii 
săi, de actori care ar regreta dacă ar părăsi 
lumea iluziei — iluzia vieţii. 

Pentru a picta, Watteau alege din masa 
admirabilelor sale desene de grafism reti- 
nut, emotionant, elementele de care are 
nevoie, apoi le distribuie cu dezinvoltură 
şi rigoare. Ca şi Claude Lorrain, se sprijină 
numai la început pe armătura dreptunghiu- 
lui (Îmbarcarea pentru Citera). Dar, foarte 
repede, se îndreaptă spre rafinamentul ce 
se poate extrage din încrucişarea diagona- 
lelor dreptunghiului cu cele ale pătratului. 
Această metodă nu este nouă: Poussin se 
servise de ea, dar cu mai multă sobrietate; 


14 În realitate un dansator de « diable». 
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WATTEAU: Firma lui Gersaint. 
Watteau a ştiut să extragă din rabaterea micilor laturi ale dreptunghiului maximum de rafinament. Totul 
pleacă de la cele două linii A'A" si BB” (cf. schemei mici), cu ajutorul cărora Watteau realizează 
unghiurile interioare ale prăvăliei ; A'A" si B’ B” sint trasate pornind din intersecțiile A şi B ale diago- 
nalelor pătratelor cu orizontalele secundare, rezultate din incruci şarea diagonalelor dreptunghiului cu laturile 
pătratelor. Odată acceptate cele două puncte A şi B, totul se desfăşoară cu rigoarea unei teoreme. Mari 
fascicole mătură scena si ritmează personajele care se inscriu cu exactitate ín triunghiurile ascuțite. O 
remarcă : se pot găsi si liniile A'A" şi B'B" construind reciprocele dreptunghiului : coborind din cele 
patru colțuri perpendiculare pe diagonalele dreptunghiului. Dar cum Watteau foloseşte rabaterea micilor 
laturi în multe din lucrările sale, am preferat să urmărim această din urmă metodă. Partea superioară 
a pinzei era la inceput un arc tesit ; suprimarea acestui arc nu a modificat raportul liniilor A'A" şi BB". 
( Berlin, Charlottenburg, foto Bulloz ). 


NOTĂ: Într-adevăr, lui Pater îi datorăm subtila punere în spaţiu a liniilor A şi B în forma actuală a 

tabloului. După cite se ştie — si se ştie deja foarte mult — despre adăugirile şi tăieturile făcute operei 

originare, cele două linii trebuiau să se găsească pe armătura simplă a dreptunghiului: linia A în sfertul 

sting, iar linia B în treimea dreaptă. Modificind proporţiile lucrării maestrului său, Pater a ştiut să 

păstreze întreaga importanţă pe care o aveau liniile A şi B, integrindu-le în sarpanta rabaterii laturilor, 
atit de conformă cu spiritul lui Watteau. 














GREUZE: Crescătorul de păsări. 
Cercul se construieşte şi aici în pătratul 
laturii mici. Diagonalele pătratelor inferioare 
si superioare dau, intretäindu-se, micul pătrat 
în virf, ale cărui proiecţii in dreapta şi în 
stinga, reincrucisindu-se cu diagonalele pă- 
ratelor, stabilesc  verticalele care fixează 
picioarele mesei, in stinga, si ale băncii, ín 
dreapta. In afară de aceasta, diagonalele 
pătratelor se combină cu cele ale dreprunghi- 
ului pentru fixarea personajului. (Muzeul 

din Varsovia). 


WATTEAU: Gilles. 
Compoziţia lui Gilles, fără explicatia dată de 
schemă, pare misterioasă. Rabaterea micilor 
laturi ale dreptunghiului este o schemă pe 
care Watteau o foloseşte bucuros ; ea este 
singura capabilă să dea socoteală pentru locul 
pe care-l ocupă Gilles pe pinză ; axul per- 
sonajului este dat de punctele de încrucișare 
din stinga ale diagonalelor dreptunghiului cu 
diagonalele pătratelor. ( Paris, Luvru, Arhivele 
foto 





secolul al XIX-lea va arăta o adevărată așteptăm pe Seurat pentru a vedea. într-o 
predilecție: David şi elevii săi vor face din interpretare foarte diferită, subtilitäti com- 
ca un procedeu obsedant, Delacroix un  parabile cu cele ale lui Watteau (vezi Încîn- 
mijloc comod si discret; dar va trebui să-l tările vieţii, Firma lui Gersaint etc.). Să ne 





FRAGONARD: Baigneuses. 
Construcţie pe armătura dreptunghiului : două cercuri, al căror diametru este egal cu latura mică a drept- 
unghiului si care sint tangente la dreptunghi ín trei puncte, animă compoziţia. ( Paris. Luvru, Arhivele foto 











oprim putin la Gilles, atit de simplu, dar 
atit de surprinzător: de ce personajul nu 
se află în mijlocul tabloului ? Diagonalele 
pătratelor micilor laturi oferă cheia acestei 
particularităţi si plasează personajul cu o 
emoţionantă sinceritate. 

Fără a avea rafinamentul lui, Pater și 
Lancret vor relua pur si simplu liniile con- 
stitutive ale dreptunghiului. 

Artiştii timpului, fie cînd este vorba de 
decoraţiuni, ca în cazul lui Boucher, fie cînd 
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CHARDIN: Toaleta. 
3 ( Muzeul din Stockholm). 
In unele lucrări Chardin foloseşte armătura dreptun- 
ghiului pentru a determina pe fiecare latură 6 puncte, 
fără a socoti jumătățile şi unghiurile. Este desenul 
pregătitor. In sfirşit, o triangulatie decalată este 
obținută cu ajutorul a 3 oblice ce pleacă din unele din 
aceste puncte. 


CHARDIN: Bucătăreasa. 
( Muzeul din Viena, foto Giraudon ). 


execută tablouri de gen, ca Chardin, Greuze, 
Fragonard, au urmat aceleaşi procedee de 
geometrie rudimentară. Simplitatea îi asi- 
gura acestei metode durabilitate: ea se 
aplica cu uşurinţă în orice situaţie, chiar în 
ancadramentul rococo, ce se putea trans- 
forma oricînd în pătrat sau în dreptunghi; 
analiza oricărei scene galante sau mitologice 
de Boucher, executate parcă atit de în grabă, 
sau a acelor adevărate bijuterii de pictură 
pură ale lui Chardin sau Oudry va da în 
mod aproape sigur la iveală aceleaşi tra- 
see. Vom studia două opere ale lui Chardin, 
concludente pentru maniera sa foarte per- 
sonală de a adapta armătura, şi care relevă 
grija constantă a artistului de a-şi organiza 
compoziţia în dreptunghi. Ştim cite replici 
făcea pentru fiecare din operele sale; dar 
atunci cînd era obligat să modifice propor- 
tiile tabloului, el nu deplasa subiectul, fără 
schimbări, într-un cadru mai larg sau mai 
strimt, ci îl articula pe liniile unui nou drept- 
unghi. Ulciorul, de exemplu, a fost pictat 


Sânchez COTÂN: Natură moartă. 
Rigoarea acestei naturi moarte este dorită de artist. 
Nu de dragul pitorescului a suspendat pictorul aici 
gutuia şi varza cu ajutorul unei sfori, ci pentru a 
le plasa exact pe arcul de cerc care reglează compo- 
zitia. (San Diego, California, Fine Arts Gallery, 

foto Bulloz ). 





de douăsprezece ori; vom reţine trei replici 
de forme diferite: una aproape pătrată (cat. 
Wildenstein, nr. 24), una pe lăţime (nr. 26), 
una pe înălțime (nr. 27); în fiecare dintre 
ele, uşa din dreapta se înscrie în sfertul 
lăţimii, mátura se supune unei oblice, iar 
coada tigăii urmează diagonala dreptun- 
ghiului, rezultind o variaţie de unghi ce 
merge pinä la 15° în unele tablouri. 
Studiul naturii moarte la Chardin va 
constitui pentru noi un pretext de a arunca 
o scurtă privire asupra acestei ramuri a 
picturii. A trebuit să aştepte secolul al 
XVI-lea, chiar al XVII-lea, pentru ca ea 
să înceapă să devină un gen, să fie suficientă 
sieşi, să ocupe întregul spaţiu (în loc de a 
fi doar unul din elementele tabloului). Și 





OUDRY : Soricarul. 
Dacă Chardin alege un anume număr de puncte pe 
armătura dreptunghiului, Oudry foloseşte această 
armătură într-un mod şi mai simplu : ia citeva linii 
pentru a le transforma ín puşcă, in trofeu, în colțul 
unui zid etc. ( Muzeul din Stockholm ). 




















x GOYA: Majas în balcon. 

Înălţimea balconului este riguros determinată de 

pătratul superior din partea de sus. Un triunghi 

format de diagonalele acestui pătrat închide în el 

bustul celor două femei. (New York, Metropolitan 
Museum). 


cînd a reuşit, a făcut-o, pentru început, în 
chip modest. În secolul al XV-lea, italienii 
i-au încredinţat doar un rol de trompe l'oeil. 
Ea va păstra un respect deosebit pentru 
legile scării. Nimănui nu i-ar trece prin cap 
să critice dimensiunea dată unui copac în- 
ir-un peisaj; dar a da unui măr volumul 
unei alune sau al unui pepene, aşa ceva 
este de neimaginat; de aici decurge di- 
versitatea dimensiunii pinzelor, de la expu- 
nerile luxuriante ale lui Snyders pinà la 


Trei mosmoane de Adriaen Coorte, diversi- 
tate ce antrenează o folosire mai mult sau 
mai puţin complexă a legilor compoziţiei. 
Totuşi în Flandra, natura moartă va do- 
bindi un sens simbolic: religios (vanitätile ) 
sau alegoric (cele cinci simţuri, anotimpurile, 
elementele ). Si cînd, în sfîrşit, artistul va 
tinde să reprezinte lucrurile imobile, plă- 
cerile mesei, obiectele preţioase, natura 
moartă va constitui pentru Academie un 
gen foarte umil: pictorului de naturi moarte 
nu i se va admite niciodată să predea acolo 
nu arta majoră, dar nici măcar propria sa 
specialitate. 

Nu este mai puţin adevărat că, în clipa 
în care s-a eliberat, natura moartă s-a si 
organizat. Disciplinele compoziţiei actio- 
nează asupra ei, ca şi asupra celorlalte 
« subiecte », cu o singură restricţie : mai mult 
ca oriunde desprinderea de model este difi- 
cilă, iar aranjamentul obiectelor, ordonanța 
lor concretă tind că prevaleze asupra com- 
poziţiei gîndite. 

Naturile moarte cele mai riguroase sînt 
uneori constituite din obiecte cu linii foarte 
pure, asemeni instrumentelor muzicale, 
care-l fac pe pictor să încline spre o concep- 
tie geometrică a ordonanţei (Baschenis, 
Oudry etc.) ; in alte cazuri, naturile moarte 
sînt doar nişte pretexte pentru a realiza 
studii aproape abstracte, ca la Sânchez 
Cotân: epura comandă, curba devine stă- 
pînă şi obiectele ascultă de ea. În sfîrşit, 
în aranjamentele decorative complicate, ale 
căror modele sint greu realizabile in ate- 
lier (Snyders, sau, în Franţa, Monnoyer), 
liniile constructive îşi redobindesc intiíie- 
tatea (ne vine în minte punerea în pagină 
a unui desen al lui Jan Fijt, vezi p. 136). 

În Franţa, natura moartă pare să-şi păs- 
treze la Chardin locul ei umil, dar pentru 
el, ca și peniru Cezanne, mai tîrziu, ea 
este un prilej pentru efectuarea unor studii 
picturale foarte noi asupra relaţiilor dintre 
culoare şi lumină, materie şi volum. Char- 
din se apropie de pictorii olandezi, al căror 








intimism lipsit de emfază trezea atunci un 
puternic ecou în gustul francez. Mergînd 
mai departe decit ei şi întilnindu-se cu spi- 
ritul popular si grav al fraţilor Le Nain, 
Chardin face din fiecare operă un aranja- 
ment gîndit poetic, în care cîteva obiecte, 
bine alese, bine luminate, evocă farmecul 
unei vieţi simple şi demne. Ce rol are, în 
acesie condiţii, geometria ? După ce obiec- 
tele au fost plasate, prima problemă care 
se pune este aceea a cadrajului (aşa cum am 
mai văzut în cazul anumitor desene); si 
numai după aceea intervine acţiunea cadru- 
lui si a armäturii sale: împărţirea în 
trei benzi orizontale si verticale 
creează  peníru obiecte niște zone 
ferentiale. 


care 


pre- 


Remarcabila stabilitate a sarpantei pic- 
turale constituie una din constantele pic- 
turii franceze din secolele XVII si XVIII. 
Uneori datele cadrului sînt prelucrate, cu 
fineţe, dar niciodată nu se încearcă elibe- 
rarea de sub influenţa lui. Această artă 
aleasă își duce parcă viaţa într-un vas închis: 
dacă legăturile sale cu evul mediu au fost 
rupte, ea va rămîne totodată străină si de 
noutăţile apărute aiurea, de acele violenţe 
unice a căror geneză o vom studia ceva mai 
încolo. Forţa de expansiune a artei franceze 
este totuşi considerabilă într-o epocă în care 
dinamismul baroc este pe cale de a se epuiza 
şi în care cei doi poli ai picturii, Paris si 
Venetia, se întîlnesc gratie simplităţii este- 
ticii lor. 


GOYA: Dezastrele războiului, acvaforte. 
Schema pe care o propunem este aceeaşi pentru un mare număr de gravuri din ciclul Dezastrelor: 
particularitatea sa rezidă în folosirea anumitor posibilități ale rabaterii mai puţin folosite. Stim, aceasta 
dă un mic pătrat în centru pe axele mediane ale dreptunghiului. Proiectiile orizontale ale virfurilor 


acestui pătrat central determină pe micile laturi ale dreptunghiului patru puncte pe care Goya face să 

ajungă oblicele născute din virful şi de la baza axului vertical şi deci paralele cu cele 4 laturi ale 

micului pătrat. În pătratul mare format de aceste oblice se inscriu patru pătrate care se opun prin 

unul din colțuri micului pătrat central ; ele permit noi proiecţii care vor multiplica din nou posibilităţile 
constructive ale schemei. ( Paris, Bibliotéque Nationale ). 














GOYA: 3 mai 1808. 
Rabaterea micilor laturi. Este sigur că artiştii nu 
folosesc, în toată lungimea lor, liniile constructive pe 
care le trasäm ; este suficient că ele oferă lucrării 
armonia lor specifică. De exemplu, marginea lanternei 
se află aici chiar in prelungirea turnului : din verti- 
cala care le-a trasat nu au mai rămas decit două 
mici tronsoane. Se va remarca faptul că pe această 
pinză însăşi repartizarea valorilor este aproape sime- 
trică. (Madrid, Prado, foto Anderson). 


Dar arta celui mai mare artist de atunci, 
Goya, s-a dezvoltat ţinîndu-se departe de 
cele două centre. Originalitatea lui este atit 
de puternică încît trebuie să ne oprim asupra 
viguroasei sale opere care anunţă locul de 
întîlnire al romanticilor şi al vizionarilor. 
Ne aşteaptă însă o surpriză: acest pictor 
incisiv şi crud, care atinge uneori sadismul 
sau nebunia, a folosit totuşi cuvintele 
— formele — timpului său. 

Primele sale lucrări, cartoane de tapi- 
serie, foarte venețiene, urmează armătura 
cu o placidă evidenţă; admirabilele sale 
porirete situează în spaţiu o figură axială 
sau chiar diagonală atunci cînd personajul 
este aşezat. Ne propunem să analizăm două 
din marile sale compoziţii, Trei mai şi Majas, 
care mai tirziu îi vor servi, amindouä, de 
modele lui Manet. 

Marior la nenorocirile ce se abătuseră 
asupra ţării sale, Goya a lăsat un rechizi- 
toriu violent și pasionat în Dezastrele răz- 
boiului pe care le-a gravat între 1808 şi 
1813. Sintem surprinși de imaginile de cos- 
mar pe care se pare că le-a aşternut cu furie 
şi minie pe placa de aramă. Si totuși: locul 
nici uneia din figurile sale de martiri sau 





de călăi nu este ales la întîmplare; aproape 
toate compoziţiile se înscriu într-o schemă 
prestabilită, adesea aceeași, în ciuda extre- 
mei diversitäti a scenelor. Dincolo de o 
uşoară variaţie (gustul pentru oblicele pa- 
ralele), compoziţia lui Goya este clasică şi 
formulele ei sint cunoscute. 


Geometria nu şi-a spus ultimul cuvînt şi o 
vom regăsi în secolul al XIX-lea. Este timpul 
însă să abordăm alte concepţii cu privire 
la şarpanta picturală, şi anume acelea care 
au alimentat verva barocă, mai ales în afara 
Franţei, pentru a se revărsa mult mai tîrziu 
în opera lui Delacroix. 


CComooczilil 


lH AHHA TI 


158 (mil, dreptunphi 








O 


Compozițiile dinamice 


Niccolo dell ABBATE : Convertirea Sfintului Pavel. 

Armătura dreptunghiului. Artistul impune calului 

stranii deformări, determinate de schemă. ( Muzeul 
din Viena), 
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Lomazzo 


L-am menţionat adesea pe Lomazzo fără 
a-l aborda însă direct, fără a căuta să scoa- 
tem în evidență în mod sistematic contri- 
butia esenţială a lucrărilor sale. Scris în 
1584, Tratatul este expresia unor näzuinte 
mai vechi: autorul lui, elev al lui Michel- 
angelo, îşi pierduse vederea în urmă cu 
treisprezece ani. Întîlnim in tratat ideile Aca- 
demiilor florentine, pe cît de numeroase pe 
atit de originale, si cele ale grupului mi- 
lanez, unde Lomazzo, în calitatea sa de 
preşedinte al Academiei della Valle di 
Bregno, era unul dintre membrii de seamă. 
Trattato dell'arte della pittura, urmat peste 
şase ani de un fel de rezumat, /dea del 
tempio della pittura, reprezintă consacrarea 
vădită a esteticii manieriste. Avind multe 
lungimi, digresiuni şi fermecătoare citate 
poetice, Tratatul este un text care exprimă 
într-o manieră impresionantă si metaforică 
stilul epocii sale. Ceea ce Alberti a fost 
pentru Quattrocento, este într-o oarecare 
măsură Lomazzo pentru Cinquecento, căci, 
făcînd abstracţie de cele citeva lucrări care 
amintesc de teoria albertiană a proporţiilor, 
Lomazzo, prin ideile sale fundamentale, se 
situează pe o poziţie total diferită de cea a 
marelui umanist. Așa cum a demonstrat 
foarte bine A. Blunt !, Lomazzo se intil- 
neste în concepţia asupra frumuseţii cu 
contemporanul său roman, Frederigo Zu- 
ccaro. Amindoi sint antirationalisti şi mis- 
tici: frumuseţea vine de la Dumnezeu, ea 
sălăşluieşte în spiritul artistului şi nu în 
lucruri. « Nu trebuie să te supui mereu 
proportiei naturale, ci farmecului figurii. 
Proporția care va fi cea mai frumoasă, 
aceea trebuie urmată » ?. 

Astfel, această nouă estetică este la fel 
de abstractă ca şi cele care se sprijineau pe 


! Anthony BLUNT, Artistic Theory in Italy, 
1450—1660, Oxford, 1940. 

2 Gio Paolo LOMAZZO (1538—1600), Trattato, 
cartea a V-a, cap. I, p. 251. 


proporţii, pe consonantele muzicale si pe 
raporturile geometrice. Deşi isi mărturisea 
disprețul față de matematică şi încrederea 
în ochi ?, în instinct, noua estetică afirmă 
totuşi că frumuseţea nu se află în natură, 
ci în calitatea liniilor prin care o exprimă 
artistul. lar această calitate este grația. Dar 
nu-i destul numai să dai o definiţie: este 
nevoie şi de un model, si acesta va fi focul. 
« Se spune că Michelangelo i-a atras cîndva 
atenţia lui Marco da Siena, pictor, elevul 
său, că trebuie să facă întotdeauna figura 
piramidală, răsucită si multiplicată o dată, 
de două ori, de trei ori. Şi în această povatà 
mi se pare că stă tot secretul picturii, pen- 
tru motivul că cea mai desăvirşită gratie, 
eleganța pe care o poate avea o figură, 
este aceea de a se arăta în mişcare, ceea ce 
pictorii numesc impetuozitatea figurii. Si 
pentru a reprezenta această mişcare, nu 
există formă mai potrivită decit aceea a 
flăcării focului, care, ne-o spune Aristotel, 
ca şi toţi filozofii, este elementul cel mai 
activ dintre toate, iar forma flăcării este 
mai potrivită decit oricare alta pentru a 
reda mişcarea, deoarece conţine în ea figura 
unui con şi virful ascuţit cu care pare că 
vrea să străpungă aerul şi să se înalțe pînă 
în sferele lui. Astfel că atunci cînd figura 
va avea această formă, va fi foarte fru- 
moasă. » (cartea I, cap. I, p. 22). Am tradus 
în întregime acest pasaj celebru pentru că 
se fac de multe ori referiri destul de impre- 
cise la el. 

Linia ondulată este prima exprimare a 
noului ideal. Lomazzo o spune de cîteva 
ori, şi legind întotdeauna această teză de 
Michelangelo. « Dar există două feluri de 
piramide, una dreaptă. .. alta in formă de 
flacără unduitoare. Aceasta inseamnă că 
figura trebuie să reprezinte forma literei S, 
dreaptă sau răsturnată, si abia atunci ez 
îşi va dobindi întreaga ei frumuseţe.» (p. 


3 « Ochiul, ajutat de inteligenţa omului, trebuie 
să fie însăşi regula și într-un cuvint judecătorul 
picturii .. .» (cartea a V-a, cap. I, p. 247). 





23). Şi mai departe: « Toate mişcările tre- 
buie reprezentate in asa fel încît trupul să 
aibă înfăţişarea unei limbi de foc, lucru la 
care natura se pretează cu uşurinţă.» (car- 
tea a VI-a, cap. IV, p. 296). Lomazzo mai 
adaugă că dacă braţul drept se proiectează 
înainte, stingul se va pierde în fundal. iar 
piciorul stîng, dimpotrivă, va avansa : acesta 
este contrapposto, principiul echilibrului cum- 
pănit, implicat în mod evident în linia ser- 
puitoare. 

Dar, după cum știm, focul nu evocă 
numai liniile curbe: el mai înseamnă si 
viaţă, mişcare. Aceasta este ideea esenţială 
a textului citat (cartea I, cap. I). În cartea 
a Il-a, Lomazzo mai adaugă: « Spiritul şi 
Viaţa artei stau tocmai în mişcare, căreia 
pictorii obişnuiesc să-i pretindă cînd furie, 
cînd gratie» (cartea a Il-a, cap. II, p. 108). 
Vom vedea că o întreagă perspectivă vii- 
toare este conținută în această ultimă idee 
şi că estetici considerate prea adesea de 
către critica modernă ca fiind opuse manie- 
rismului şi barocului, sînt cuprinse amîndouă 
în opera lui Lomazzo. 


Manierismul 


Ceea ce ne interesează pe noi este incidenţa 
acestor noi teorii cu compoziţia. Această 
incidenţă este uşor de remarcat chiar în 
epoca manieristă care constituie mai mult 
o perioadă de aşteptare şi de rafinament 
decit de adevărată creaţie. 

O consecință a idealului pur formal al 
lui Lomazzo, asupra căreia trebuie să in- 
sistăm acum, este maleabilitatea trupurilor 
oamenilor sau animalelor, capacitatea lor 
de a se deforma: « Proporția care va fi 
cea mai frumoasă, aceea trebuie urmată» 
spunea Lomazzo în cartea a V-a; dar să-i 
urmărim raţionamentul: « Este ceea ce ob- 
servăm la toti oamenii de talent, în operele 
cărora vedem labele picioarelor persona- 
jelor putin mai mici, iar gambele putin mai 


lungi decit în realitate. Si vom găsi alte 
insuşiri în operele lor care conferă multă 
graţie şi frumuseţe figurilor. Căci ochiul se 
delectează cind anumite părţi ale corpului 
sînt zvelte, altele cărnoase şi « morbide » 
în vreme ce altele respectă proporţiile na- 
turale » (cartea a V-a, cap. I, p. 251). Astfel 
formele nu mai opun nici o împotrivire, 
ele pot urma cu uşurinţă curbele ornamen- 
tale sau traseele de care artistul vrea să le 
facă să asculte. Am întîlnit același fenomen 
în epoca romanică: atunci fusese exploa- 
tat, pină la ultimele lui consecinţe, cu o 
logică mult mai riguroasă. Înainte de 
toate, manierismul constituie o desteptare 
a acelei disponibilitäti a formelor, a acelei 
supuneri a obiectului faţă de voinţa 
abstractă. 

Desigur că acele gambe lungi, de care 
vorbeşte Lomazzo, nu se răsucesc aidoma 
cozilor de sirenă de pe ornamentele capi- 
telurilor, ci urmează de bună voie un tra- 
seu ornamental, adoptind apoi, cînd se va 
ivi ocazia, direcţiile impuse de cadru. Astfel, 
uimitoarele personaje din primul plan al 
frescelor lui Vasari de la Palatul Cance- 
lariei din Roma isi alungesc picioa- 
rele imense asemeni unor tije lungi vegetale; 
la fel Venus si amorașii lui Bronzino /Ale- 
goria dragostei), se îndoaie şi se dezdoaie, 
ca nişte panglici, pentru a asculta de mar- 
ginile tabloului şi de diagonală. 

Vom cita ca un exemplu deosebit de reu- 
şit de deformare Convertirea sf. Pavel, ta- 
blou atribuit lui Niccolò dell’ Abbate (mu- 
zeul din Viena). Un cal neobişnuit, aducind 
parcă a girafă, isi lungeste gitul pentru a-şi 
plasa micul cap triunghiular exact în armă- 
tura dreptunghiului. Însuşi sfintul Pavel 
pare a-şi întinde braţele mai mult pentru 
a ne indica direcţia diagonalei decît pentru 
a-şi exprima tulburarea. 

Întrucît simplitatea senină a albertismului 
dispăruse, iar acel realism ponderat, care 
servea drept frînă pentru toate extravagan- 
tele compoziţiei abstracte, era disprețuit, 











Jacopino del CONTE: Coborirea de pe cruce,  Jacopino del CONTE: Coborirea de pe cruce. 
desen. ( Roma, foto Anderson). 
( Paris, Luvru, Cabinetul de desene). 
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respeciarea aproape excesivă a traseelor 
atrăgea după sine un abuz de diagonale. 
ŞI, pentru a reveni la marii maeştri, să com- 
parăm operele lui Tintoretto cu cele ale 
lui Veronese: vom fi surprinși văzînd per- 
sonajele celui dintii alunecînd atît de des 
spre marginile pinzei, în timp ce acelea ale 
lui Veronese sînt stabile şi bine implantate. 
Acest fenomen ne izbeste îndeosebi în acele 
lucrări ale lui Tintoretto care au puţine 
personaje, ca Leda de la Uffizi, Danae 
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Simetrie pe axul vertical şi compoziţie pe cerc. 

Această simetrie riguroasă, dar avind supletea unui 

ornament — aici dublu S — este şi mai mult afirmată 
în lucrarea definitivă decit în desen. 


de la Lyon, Calea lactee de la Londra. 
Cele trei Graţii şi Mercur de la Palatul 
Dogilor *. 

Dar forma serpuitoare este aptă nu numai 
să urmeze direcţiile care îi sînt impuse; am 
văzut că, unduitoare şi sinuoasă, ea acceptă 
curbele ornamentului. Iată deci ultima con- 
secintá a concepţiei manieriste: ornamentul 
devine schemă si se substituie cercurilor, 
triunghiurilor, diagonalelor. Întocmai ca în 
epoca romanică, dar cu mult mai puţină 
constantà si diversitate, formele vor urma 
un ornament regulat, alcătuit din curbe. 
Gustul pentru o anume simetrie îi poartă 
pe artişti în această direcţie. În textul pe 
care l-am citat la p. 131, Lomazzo insista 
asupra rolului pe care-l avea punctul cen- 
tral către care trebuiau să privească perso- 
najele dispuse de jur împrejur. Curbe axate, 
centrate într-un punct, iată cum acest orna- 
ment generat de simetrie prin dedublare îşi 
face din nou apariţia. 

Printre frescele lui Jacopino del Conte 
de la biserica San Giovanni decollato, din 
Roma (către 1540), o Coborire de pe cruce 
ne va surprinde prin uimitoarea sa simetrie. 
Ca în multe alte tablouri cintrate, semicercul 
părţii superioare se continuă perfect in cor- 
purile celor doi hoţi; dar mai este ceva: 
curbele în S şi figurile în semicerc sînt atit 
de exact reproduse de o parte şi de alta 
a unui ax median încît nu se mai vede decit 
un fel de floare uriaşă, un crin florentin. 
Într-un desen executat pentru acest tablou 
şi păstrat la muzeul Luvru, compoziţia este 
încă nedecisă, ea «se caută»; dar liniile 
fericit găsite de artist au pentru el mai 
multă importanţă decît ceea ce ele repre- 
zintă : dorind să păstreze curba unui copac, 
pictorul o va înlocui în tablou cu o dra- 
perie. 





* Nu trebuie totuşi să uităm că multe dintre 
pinzele expuse azi în muzee erau destinate la origine 
să îndeplinească o funcţie arhitecturală (plafon, 
locul de deasupra uşilor etc.). Este evident că 
perspectiva monumentală jucase atunci un rol 
important în elaborarea lor. 











EL GRECO: Hristos pe Muntele Măslinilor. 

| Compoziţie simbolică de inspiraţie bizantină — formele nu mai au legătură cu concretul şi nu exprimă 

164 decit idei abstracte. Unele elemente, cum este somnul apostolilor, par încărcate de o oarecare revelaţie 
freudiană. ( Londra, National Gallery). 








Manierismul, repede înăbuşit în Italia de 
izbucnirea unor forţe noi, avea să dea 
aiurea, uneori chiar la mare distanţă, roa- 
dele sale cele mai bune; abia tirziu se va 
ivi geniul său, El Greco, un geniu prea 
izolat şi prea personal, după cum se spune, 
pentru a avea imitatori; ar fi mai necesar 
să remarcăm faptul că el reprezintă o este- 
tică depăşită, o artă ce nu va mai fi reluată 
ulterior. Manierismul, atît de discreditat, 
n-a însemnat decit o formă goală, artiştii 
care l-au adoptat neväzind în el decît un 
vocabular. El Greco toarnă în aceste linii 
suple si docile întregul său misticism si 
demonstrează că estetica flăcării, scumpă 
lui Lomazzo, poate exprima elanul cel mai 
sublim. Nu ne vom arăta decit surprinşi 
intilnind la el, sub forma cea mai perfectă, 
şi mai vie, marile principii manieriste de 
compoziţie, în special compoziţia ornamen- 
talà. 

In multe din operele lui El Greco ne 
frapează riguroasa lor simetrie. Înălțarea 
(de la Prado) este exemplul cel mai bun. 
Totul este numai flăcări; cea care tisneste 
mai puternic este Isus, drept pe ax: cele- 
lalte se curbează înspre înăuntru, în jurul 
lui. Botezul lui Hristos (de la Galeria Cor- 
sini, Roma) este si mai ornamental: pe 
axul central, simetria desenează o serie de 
migdale mistice ; în Ospátul din casa lui Simon 
(muzeul din Chicago), ornamentul începe 
de la mijloc în jos, urmează genunchii aproa- 
pe impreunafi, se rotunjeste în jurul per- 
sonajelor, pentru a se subtia în dreptul tur- 
nului de biserică din fundal, formînd un 
fel de cupă sau de ciboriu. Dar să ne oprim 
asupra Înmormintării contelui de Orgaz, 
compoziția cea mai surprinzătoare a maes- 


EL GRECO: Ospätul din casa lui Simon. 


Simetrie uşor deviatà, dar foarte puternic subliniară. 
Prin fuziunea elementelor ea creează un ornament 
ce se stinge în virful turnului. Numai arhitectura 
rupe această rigoare. Regăsim aici S-urile inversate 
indrăgite de Lomazzo. (Chicago, Art Institute 


trului. Rotunjită sus în semicerc, această 
operă grandioasă este compusă aidoma unui 
timpan romanic. Partea superioară, care 
constituie timpanul însuşi, este năpădită de 
un ornament simetric, de formă treflată, 
amintind dispoziţia personajelor de pe tim- 
panul de la Moissac. Partea de jos este un 




















EL GRECO: inmormintarea con- 
telui de Orgaz. 
În timpanele din evul mediu, de care 
El Greco pare să-şi fi amintit, unitatea, 
adeziunea la tema centrală, sudează 
numeroasele personaje, aşa cum le 
stringe o schemă unică. Aici, in şi 
mai mare măsură, personajele sint 
legate unele de altele si această interde- 
pendentá va fi şi mai marcată în arta 
barocă. Suflul manierist ce le străbate, 
ce le adună şi le risipeşte, disimulează 
şi scoate la lumină riguroasa palmetă 
romanică. (Toledo, Biserica Santo 
Tomé, foto Anderson). 








lintou subliniat de şirul de capete, orizontal, 
cum putea fi întîlnit pe aproape toate por- 
talurile din evul mediu, şi centrat pe un 
motiv în formă de lacrimă ; în mijlocul aces- 
tui motiv, o mină este întinsă ca o floare, 
în caliciul său de dantele. Acest motiv este 
axat în partea de sus a tabloului si, prin 
unirea cu aceasta, rezultă o imensă palmetă 
care acoperă întreaga lucrare. Trebuie re- 
marcat că axul general al acestei opere 
foarte simetrice este deviat spre stînga, în 
jos. S-ar putea crede că este vorba de un 
defect de vedere, o asemenea deviatie fiind 
frecventă la El Greco; dar explicaţia nu 
ne poate satisface deoarece axul este uneori 
riguros vertical si central, ca în operele 
amintite mai sus. În Încoronarea Fecioarei, 
de la Talavera la Vieja, El Greco reia com- 
poziţia Înmormintării, cu registrul inferior 
subliniat de capete si avînd deasupra o 
mare palmetä; din nou axul alunecă putin 
spre stinga, dar fără să fie oblic de data 
aceasta. 

În Isus pe Muntele Mäslinilor (Londra), 
El Greco împinge abstractia mult mai de- 
parte. Aici formele nu se mai organizează 
în jurul unui ornament, al unei curbe armo- 
nioase, ci, întocmai ca la Chagall, în jurul 
unei idei: stinca golase din spatele lui Hris- 
tos, o amintire a munţilor riposi ai minia- 
turilor din secolele XIII—XIV 5, nu mai 
este decit o cortină, o mandorlă care îl izo- 
leazä pe Isus în suferinţa sa; iar somnul 
apostolilor este redat într-o manieră impre- 
sionantă, dar pur intelectuală, prin conca 
ovoidă în care sînt închişi. 

Manierismul duce în mod logic la arta 
ornamentală, abstractă. Dar arta abstractă 
nu are rădăcini populare; este arta unei 
minorități şi dacă nu este susţinută se stinge. 
Biserica, ce arăta atunci că se apropie de 
popor, a încurajat formele artistice mai acce- 
sibile, mai stimulatorii, şi a acordat între- 
gul său sprijin dinamismului baroc. 





5 Cf. Muntele Sinai al lui El Greco. 


Dinamismul, 
de la baroc la Delacroix 


Gustul pentru diagonale distrugea simetria 
la care ţineau atit de mult manieriştii; la 
început simetria displace, apoi provoacă 
oroare. Este îndrăgit în schimb ceea ce se 
va numi barocco, adică ceea ce era nere- 
gulat, ca perlele portugheze — într-un cu- 
vînt disimetria. În plus, diagonalele conduc 
la exprimarea mişcării: formele care pen- 
dulează se străduiesc în van să asculte de 
armătura dreptunghiului, ele nu mai au sta- 
bilitate. Personajele lasă impresia că sînt 
în cădere sau că se lansează în spaţiu. Se 
declanşează o mişcare ce nu se oprește la 
cadru, ci se prelungeşte în afară. Acesta 
este dinamismul. Nu putem să nu ne gin- 
dim la Wôlfflin, la imaginea atit de frapantă 
a compozițiilor deschise sau închise, a com- 
poziţiilor dinamice care sparg cadrul 5; 
dacă ne este îngăduit să modificăm puţin 
această imagine, vom spune că deşi cadrul 
este mereu prezent, deși îşi pune în perma- 
nentä amprenta, el nu mai constituie o 
frontieră: a devenit permeabil, este ca un 
grilaj; mişcările începute în interior îl stră- 
pung si îi scapă. 

Supletea pe care o au formele le face 
apte să exprime mişcarea. Este ceea ce în- 
telesese perfect Lomazzo. Toate persona- 
jele se agită. Un vrăjitor i-a atins cu ba- 
gheta sa pe sfinţi si pe zei, incremeniti de 
mai multe secole; ei se trezesc, dansează, 
se învolburează într-o mişcare continuă. 
Piero della Francesca sau chiar Rafael ar 
fi fost cuprinşi de stupoare dacă ar fi văzut 
acest balet. Arta barocă se născuse. Între 
degetele artiştilor se afla o pastă elastică 
gata să exprime elanul credinţei Contrare- 
formei. Dar suprimarea vechilor constrin- 
geri este urmată de cîţiva pictori mediocri ; 
numai doi mari maeştri se detaşează de 


* H. WOLFFLIN, Principii fundamentale ale 


istoriei artei. 














TINTORETTO: Calea lactee. 
Compoziţie pe armătura dreptunghiului. Tintoretto are grijă să înscrie personajele acestei alegorii cosmo- 
168 grafice într-un intreg sistem de curbe si de cercuri evocind mecanica sferelor. ( Londra, National Gallery, 
foto Anderson ). 











mulţime : Tintoretto, precursorul, si Rubens  tînd de cele mai multe ori traseele compli- 
marele geniu baroc. cate, greu de determinat. Majoritatea ope- 
Tintoretto lucrează asemenea decoratorilor  relor sale sînt compuse numai pe armătura 
de teatru, cu o rapiditate ameţitoare. evi- dreptunghiului, altele pe diagonala pătra- 
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TINTORETTO: Venus şi Vulcan. 
Cele două oblice mari pornind de sus din stinga, spre dreapta jos, sint diagonalele pătratelor ; personajele 
se organizează docil pe ele. Proiectate pe laturi, punctele de incrucisare ale diagonalelor pătratelor cu cele 
ale dreptunghiului vor stabili, în stinga şi în partea de sus, locul unde vor cădea oblicele secundare care 
închid scena. ( Pinacoteca din München 


tului obținut prin rabaterea laturii mici pe nus si Vulcan, de la München). Deseori un 
cea mare, sau pe diagonalele celor două cerc completează aceste cîteva linii (Cele trei 
pătrate obținute prin acelaşi procedeu (Ve- grații, Ariadna şi Bachus, de la Palatul Do- 
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Raporturi muzicale dinamice. 


gilor). Această ultimă compoziție, de o per- 
fectiune ce iti stäruie in memorie, este totuși 
foarte simplă: cele trei miini se unesc în 
centru, în punctul de intersecţie al diago- 
nalelor. În Calea lactee, de la Londra, ar- 
mătura dreptunghiului se combină cu mai 
mulie cercuri, care evocă, probabil, lumea 
cerească. 

Dacă Tintoretio urmăreşte cu predilecție 
diagonalele oferite de cadru, asta înseamnă 
că evită întotdeauna simetria. Aceasta este 
caracteristica tuturor compozițiilor sale, ea 
îl deosebeşte, ca si pe Jacopo Bassano, nu 
numai de Veronese, ci şi de un manierist 
pur ca El Greco. Desigur, armătura drept- 
unghiului este, in ansambul, simetrică; dar 
Tintoretto adoptă întotdeauna o direcţie 
unică, care va fi linia de forță a pinzei, 
direcţiile contrare nefiind amintite decit 
prin elemente fragmentare. Am văzut că el 
foloseşie si numărul de aur; într-adevăr 
acesta propune o cezură care nu se află 
nici la mijloc, nici la o treime şi ale cărui 
reguli proprii distrug simetria. Raporturile 
muzicale prezintă acelaşi avantaj, iar Tin- 
toretto le-a cunoscut bine. 

Această disimetrie, aceste forme oblice 
lansate în spaţiu şi cărora cadrul nu le 
opreşte mişcarea, fac din Tintoretto un an- 
ticipator, chiar atunci cînd rămîne un ma- 
nierist care, cu virful unei pensule uşoare şi 
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cu indeminare neobişnuită, isi alungeste fi- 
gurile serpuitoare si brăzdează frumoasele 
sale nuduri cu lumini incendiare. Dar lui 
nu-i pasă de teorii. Viziunea sa originală 
se alimentează din prezent ca şi din trecut 
şi ne conduce, în cele din urmă, către dina- 
mismul baroc. 

Tintoretto este poate primul artist la care 
întîlnim o folosire deosebit de dinamică a 
traseelor obișnuite, devenite apte să exprime 
o artă nouă. Printre marile Bărălii ale lui 
Gonzaga, astăzi la muzeul din Miinchen, 
există una, Bătălia de la Pavia, al cărei 
prim plan este tăiat de oblice ce delimitează 
zone de umbră. Această triangulatie vio- 
lentă şi neregulată accentuează impetuozi- 
tatea bătăliei, pärind să scape oricărui tra- 
seu static. Si, într-adevăr, ea operează un 
decalaj al cezurilor muzicale a căror expli- 
catie o găsim în figurile alăturate. În figurile 
a, a`, b, b", (p. 171) nişte trasee oblice se invirt 
pe laturile tabloului într-un sens sau în 
altul; ele sugerează o mișcare de rotire, 

















sprijinindu-se în acelaşi timp puternic pe 
diviziunea simplă a dreptunghiului. Fiecare 
are propriul său caracter: traseul 9/12/16, 
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TINTORETTO: Bătălia de la Pavia. 
Am văzut cum în Naşterea Venerei a lui Botticelli 
mişcarea era creată de inversarea unui raport ; 
acest procedeu va oferi mari posibilităţi artiştilor 
avizi de mişcare si de expresie dramatică. Tintoretto 
il foloseşte in Bătălia de la Pavia. (Pinacoteca din 
München ), 
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RUBENS: Schimbul printeselor. 
Referindu-se la Michelangelo, Lomazzo îi sfătuieşte 
pe artisti să infátiseze mişcările trupului omenesc 
in asa fel incit ele să evoce forma şarpelui. Dacă 
braţul drept este dus înainte, stingul este tras înapoi 
erc. Este contrapposto-ul. Desfăşurarea pe care i-o 
dă aici Rubens nu este evidentă prin fiecare personaj, 
ci în ansamblul compoziţiei : Franţa , Spania (cu 
căşti) şi tinerele prințese ne propun o ciudată răsu- 
cire a fetelor, a spatelui, a profilurilor. Să notăm si 
cele două S-uri ale compoziţiei, de la cortinele de sus 
pină la tritonii de jos. ( Paris, Luvru, Arhivele foto ). 


cu punctul de sprijin la 1/4 din latură, con- 
tureazä un mare paralelogram central: 
proporţia 4/6/9, care este folosită aici de 
Tintoretto cu punctul de sprijin la o treime 
din latură, dă oblice mai accentuate si un 
mic paralelogram central. Figurile a^" b" 
inlocuiesc un ritm turnant cu o concentrare 
a traseelor pe oblice, pe care le alimentează 
din fascicolul lor mai mult sau mai puţin 
larg. 

Poate fi lesne sesizat aici efortul artiştilor 
baroci de a modela datele tradiționale si 
de a extrage din ele scheme noi, capabile să 
susţină exuberanta concepţiilor lor. 


Rubens rămîne in Italia de la 1600 pînă 
la 1608, adică de la virsta de 23 la 31 de ani. 
Aici învață meseria, adică tot ceea ce se 
putea învăţa atunci în Italia. Îşi insusesie 
maniera italiană cam în spiritul în care era 
ea înţeleasă la Academia Carracci; forţa 
lui Michelangelo, compoziţia lui Rafael, 
culoarea si ardenta venețienilor. Cunoaste 
raporturile muzicale, numărul de aur şi 
posibilităţile dreptunghiului. De la Rafael, 
preia modul de a opune o pată luminoasă 
simetricii sale întunecate; la Michelangelo, 
va admira pînă la sfîrşitul vieţii sale muscu- 
laturile puiernice ; de la manierisii, elevii lui 
Michelangelo, va reţine mai cu seamă ieo- 
ria contrapposto-ului. Personajul luminos, de 
exemplu, va fi văzui din spate, în timp ce 
personajul întunecat va fi văzut din faţă si 
aceasta într-un mod muli mai subtil decît 
încercăm s-o spunem noi aici. Rezuliă de 
aici că figurile vor lăsa impresia că fac 
balet: în /storia Mariei de Medicis (de la 
Luvru), Franţa şi Spania par să se rotească 
în jurul celor două prințese pe care le în- 
tîmpină. În Vinätoarea de lei, de la Mün- 
chen, cercul se organizează în jurul leului. 
Contrapposto-ul e aici chiar simetria inver- 
sată: axul grupului central (care nu se află 
în mijlocul tabloului si o să vedem de ce) 
împarte acest grup în două cirlige aproape 
simetrice în raport cu un punct, întoarse 
unul spre stinga sus— capul calului —, 


altul spre dreapta jos — capul omului răs- 
turnat. Personajele de la pămînt isi răspund 
în acelaşi fel. 

Traseele dinamice reproduse de noi la p. 
171—172 au fost folosite de Rubens în toate 
etapele vieţii sale, dar mai cu seamă după 
intoarcerea din Italia. Este greu de stiut 
cine le-a inventat, dar ideea apartine cu 
siguranţă unui italian. Asemenea trasee 
relevă un gust constant pentru proporții si 
aceste combinaţii liniare de o mare subii- 
litate nu puteau să apară decit în tara mari- 
lor artisti-geometri si teoreticieni. Cele două 
triptice de la catedrala din Anvers, Ridi- 
carea crucii si Coborirea de pe cruce, sint 
prea accentuat axate pe diagonală (cu mis- 
carea simetrică a voleurilor. cel din stînga 
reproducînd mişcarea din panoul central. 
iar cel din dreapta o mişcare în sens invers). 
Aceste constatări nu lămuresc însă în între- 
gime compoziţia, nu explică încrucişarea 
fascicolelor luminoase pe axul pe care toc- 
mai l-am indicat. Dacă ne amintim de tra- 
seele a^ si b" totul devine clar. Înălțarea 
crucii urmează proporţiile 9/12/16 dispuse 
ca în figura b", iar Coborirea de pe cruce 
proporţiile 4/6/9 ale figurii a”, aranjament 
mai răsfirat, care desfăşoară pe diagonală 
o zonă mai largă. Rubens a reluat de mai 
multe ori aceste compoziţii dinamice. Era 
încă tînăr, avea numai 40 de ani. cînd a 
pictat Vinätoarea de lei, de care am vorbit 
mai înainte ; raporturile 4/6/9 ale figurii a^ 
sînt luate pe cele patru laturi ale pinzei. 
Marea scriitură oblică a cavalerului azvir- 
lit din şa este bine circumscrisă, cele trei 
lăncii sint riguros plasate, lungile oblice 
culcate ale părţii de jos net delimitate. 
Lupta amazoanelor, poate puţin anterioară, 
este ordonată pe figura a al cărei traseu 
turnant, basculind către dreapta jos, tra- 
duce bine mişcarea învolburată a cavalca- 
dei: de la stinga la dreapta, pe pod, apoi 
de la dreapta la stinga, în riu. Rubens a 
folosit un traseu analog în Convertirea sf. 
Pavel (de la Berlin) (fig. b") şi în Adorajia 
magilor, de la Anvers (fig. a si a^). 


RUBENS: Răpirea fiicelor lui Leucip. 


Compoziţie pe dreptunghi, cercuri, arcuri de cerc 

și — aproape ca intotdeauna la Rubens pe contrap- 

posto. folosirea judicioasă a curbelor şi contra- 

curbelor conferă intregii scene, in ciuda violenţei 

subiectului, un fel de savoare amoroasă. (Muzeul 
din München, foto Giraudon ). 





Delacroix, artist reflexiv, care meditase 
mai mult decit alţii asupra artei sale. spu- 
nea: «Influența liniilor principale este imen- 
să într-o compozitie»?. Uneori aceste 
linii principale nu sînt prea numeroase. Ar- 
tistul se sprijină pe ele, tot ele asigură te- 
melia edificiului, care se poate asifel dez- 
volta cu multă uşurinţă. Citeva diagonale 
foarte simple îi erau suficiente. după cum 
am văzut, lui Claude Lorrain. Traseele pe 
care le propunem aici ca axe, ca « linii prin- 
cipale» ale unor compoziţii de Rubens. 
sînt reduse de asemenea la ceea ce au ele 
esenţial. Două puncie judicios alese pe 
fiecare latură a dreptunghiului sînt de ajuns. 


? DELACROIX, Pagini din jurnal, Bucureşti, 
Editura Meridiane, 1965 (la data de 25 ianuarie 
1847). 














RUBENS: Ridicarea crucii. 
Pentru a accentua violența mişcărilor si atitudinilor, 
Rubens grupează în cele două unghiuri opuse ale unui 
tablou raporturile pe care le-a ales. Obține astfel o 
compoziţie de un dinamism exacerbat. S-ul se infa- 
soarä pe una din verticalele 9. (Catedrala din 
Anvers ). 


Curind însă Rubens nu va mai avea nevoie 
de un traseu dinamic pentru a-şi înflăcăra 





RUBENS: Coborirea de pe cruce. 
Ca si în Ridicarea crucii, Rubens grupează raportu- 
rile în colțuri. Dar întrucît subiectul comportă puţină 
brutalitate, el a luat un raport mai putin strins. 
( Catedrala din Anvers 


personajele cuprinse de un elan liric. Din 
ce în ce mai sigur pe el, va ajunge, ca si 


9 





Tintoretto, sä exprime miscärile cele mai 
violente prin aceste mijloace foarte simple, 
care sint armätura dreptunghiului si cercul, 

Rubens se serveşte într-o manieră foarte 
personală de armătura dreptunghiului. F Fă- 
cînd oblicele să nu mai plece din colţuri 
ci din locul în care cad medianelz, el des- 
chide largi evantaie de linii directoare. vizi- 
bile îndeosebi în Apoteoza lui Henric al 
IV-lea, în Chermeza flamandă (amîndouă 
la Luvru) şi în marile peisaje, ca Apus de 
soare (Londra), Peisaj cu un păstor (Lord 
Carlisle), Vara (Windsor). 

Cercul însă şi multiplele sale combinaţii 
îi îngăduie să obţină compoziţiile cele mai 
variate şi mai originale. În Apoteoza lui 
Henric al IV. -lea, artistul aşază, simetric, 
două cercuri pe armătura dreptunghiului, 
unul la dreapta, altul la stînga. Centrul 
unuia va fi plasat pe Henric al IV-lea. iar 
al celuilalt pe Maria; în jurul celor două 
cercuri gravitează altele două, mai mari. 
In Guvernarea reginei, cercul din stînga 
este împins către partea de sus, deoarece 
deasupra fusese prevăzută deschiderea unei 
uşi (vizibilă în schiţă): Rubens îşi decalează 
compoziţia : în Stînga, sus, zeii Olimpului, 
in cercul din dreapta jos elementele discor- 











diei. Răpirea fiicelor lui Leucip (München), 
poate cea mai armonioasă dintre operele 
lui Rubens, este un ansamblu de curbe 
regulate plecind de la dreptunghi si cercuri. 
Tot Rubens este acela care face ca cercul 
să pătrundă în peisaj: Curcubeul şi Cärufa 
impotmolită (amîndouă la Ermitaj), Naufra- 
giul lui Enea (Berlin) (pe raportul 4/6/9/, 

cu două semicercuri plasate în sicanä). 
Cercuri în maniera italiană întîlnim şi în 
tablourile a căror parte superioară este ro- 
tunjită: Ultima împărtăşanie a sf. Francisc, 
de la Anvers (două cercuri tangente), Răs- 
tignirea sf. Petru, de la Kóln (două cercuri 
intersectindu-se). În sfirsit, cercul se invol- 
burează uneori ca o rachetă de artificii. 
împrăştiind lumină în jur, ca, bunăoară, în 
Fecioara cu îngerii, de la Luvru. Cercul 
care la Rafael era un element generator de 
calm, de perfecţiune imobilă, se invirteste 
la Rubens, ca o roată antrenîndu-ne şi pe 
noi în mişcarea lui ameţitoare. 


Rubens este un virtuos al compoziţiei. 
Cunoaste toate mijloacele folosite înaintea 
lui, simple sau complicate, lizibile sau sub- 
tile, si le foloseşte după plac, marcindu-le cu 
lirismul sáu care pare să curgă ca un torent 
liber si fără nici un obstacol în față. Va 
păstra însă întotdeauna o predilecție pentru 
această simetrie inversată din care Eugene 
Delacroix va face mai tîrziu modul său pre- 
ferat de compoziţie. 


Poate să pară ciudat că vorbim aici despre 
Delacroix. Dar marele pictor romantic 5 
este mai degrabă elevul lui Rubens decit al 
lui Gucrin. Personalitatea lui nu s-a format 
în atelier, ci în liceu; pină la virsta de 18 
ani nu a desenat deloc; dînd dovadă de 
mai multă maturitate si fiind mai cultivat 
decît camarazii săi, el a reacționat imediat 
împotriva învăţăturii din atelierul Guérin 


5 Delacroix nu admitea acest epitet, care i se 
potriveşte totuși destul de bine. Trebuie să remar- 
căm însă că « romantic » este un termen mai degrabă 
literar. 
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şi va merge la Luvru, pe care-l cunoştea 
foarte bine, să-şi caute maeştrii. Se simte 
atras de Rubens; îl studiază cu pasiune. 
Dintre contemporani, colegul sáu Géricault, 
mai virstnicul Gros sînt singurele lui modele, 
dar nu se confundă cu ele. Delacroix are 
calităţile si defectele unui autodidact; ma- 
niera sa este putin nesigură, tatonantă, dar 
împrospătată mereu de o continuă medi 
tatie. 

Pe de altă parte, el este un mare scriitor 
care, într-o formă de o mare puritate, ex- 
primă cu justete cele mai clare si mai sen- 
sibile idei cu privire la artă. Puţine scrieri 





de artişti arată o grijă atit de constantă 
compoziției *. « Cu un desen bine făcut în 
ceea ce privește liniile compoziţiei şi dis- 
poziţia figurilor, se poate renunţa la schi- 
tă...» (15 februarie 1847). « Văd în pictori 
prozatori si poeţi. Rima, restricţiile inerente 
versului, construcția indispensabilă care-i 
dă atita vigoare, sint analogul simetriei as- 
cunse a echilibrului, în acelaşi timp savant 
şi inspirat, care ordonează întîlnirea sau 
depărtarea între linii, pete, rapeluri de cu- 
loare etc. Alegerea fericită a formelor şi 


* DELACROIX, op. cit. 
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raportul lor just înţeles acţionează asupra 
imaginaţiei în arta picturii.» (19 septem- 
brie 1847). « Dacă nu este vorba decit de 
a produce un efect asupra ochilor, prin 
aranjarea liniilor şi culorilor. ca într-un ara- 
besc; dar dacă unei compoziţii — intere- 
santă chiar numai prin alegerea subiectului 
îi adaugi o dispoziţie a liniilor care măreşte 
impresia, un clarobscur care surprinde ima- 


ginatia, o culoare adaptată caracterelor, 
înseamnă că ai rezolvat o problemă mai 
grea şi că, o dată mai mult, te-ai arătat 
superior: este adapiarea armoniei şi a com- 
binaţiilor ei la un cîntec unic.» (20 mai 
1853). « Independent de idee, semnul vizibil, 
hieroglifä grăitoare, semn fără valoare pen- 
iru spirit în opera scriitorului, devine la 
picior sursa celei mai puternice bucurii.» 





RUBENS: Vinătoarea de lei. 
Compoziţie pe raportul muzical dinamic. Armele, picioarele cailor, corpurile urmează cu impetuozitate obli- 
cele ce pornesc din punctele oferite de raport. Mai mult, grupurile sint echilibrate cu grija cea mai cons- 
rantă pentru contrapposto, realizat atit in spațiu cit şi în plan, unde S-urile manieriste generează o secretă 
simetrie. 








180 


RUBENS: Apoteoza lui Henric al IV-lea. 
Pinză construită pe armătura dreptunghiului. Regele şi regina sint plasați simetric în micile cercuri ale 
căror centre se află la încrucișarea diagonalelor jumătăţii orizontale superioare cu diagonalele jumärätilor 
verticale (pornind din partea de jos a liniei mediane). Două cercuri mai mari, în dreapta si in stinga, 
sint tangente la trei laturi ale dreptunghiului ; ele închid, într-o parte, pe seniorii care o însoțesc pe regină, 
iar in cealaltă parte, Virtutile lui Henric al IV-lea. Aceste cercuri, reîntretăindu-se. formează o volută 
care reuneşte cele două scene. ( Paris, Luvru, Arhivele foto) 

RUBENS: Guvernarea reginei. 
Acelaşi principiu de compoziţie ca si cel intilnit în exemplul precedent ; dar aici centrele cercurilor sint 
invers simetrice ; unul pe diagonala jumätätii de sus, celălalt pe diagonala jumătăţii de jos. Aceasta creează 
nişte curbe armonioase ce traversează compoziţia şi-l intoväräsesc pe Apolo care izgoneste nenorocirile. 

( Paris, Luvru, Arhivele foto). 


(20 octombrie 1853). « În orice obiect pri- înainte: « Influenţa liniilor principale este 
mul aspect de sesizat pentru a-l reda cu imensă într-o compoziţie», debutează o 
ajutorul desenului, este contrastul liniilor analiză foarte pătrunzătoare a două gravuri 
principale.» Dealtfel această grijă constantă executate după Rubens. Unei Vinätori de 
pentru compoziţie se sprijină îndeosebi pe 
instinct. « Un fel de instinct îi clarifică ar- 
tistului superior unde trebuie să rezide în 
principal interesul compoziţiei sale. » (25 ia- 
nuarie 1857). Or acest instinct se naşte din 
memoria vizuală; neputind să vadă toate 
tablourile celebre, Delacroix studiază multe 
stampe şi sfirseste, fără a cunoaşte intot- 
deauna legile oarecum pedante ale Renas- 
terii, fără a mai fi marcat de vicleşugurile 
de atelier care derivă de acolo, prin a com- 
pune ca maeștrii. Prin afirmaţia citată mai 











DELACROIX: Vinătoarea de lei. 


Rabaterea micilor laturi. Proiectiile orizontale si verticale ale colturilor pătratului mic central determină 

doud puncte pe fiecare din laturi, din c« pornesc nişte oblice paralele două cite două. Printre acestea se 

află si « liniile principale» ale compoziţiei : oblicele , BER. CCS DD? Paris, Col. Heugel, Fotog. 
datorată d-lui J. Dicterle ). 








DELACROIX: Dante si Virgiliu. 
Este o lucrare de tinerețe. Rabaterea laturilor. Schema este simetrică. Citeva diagonale in fascicole. Se 
poate uşor recunoaşte maestrul preferat al lui Delacroix. | Paris, Luvru, Arhivele foto). 


lei (al cărei original s-a pierdut !°) îi opune 
Vinätoarea de hipopotami (originalul se află 
la muzeul din Miinchen), înscrisă precis pe 
diagonalele dreptunghiului, avind « aproape 


10 Max ROOSES, L'oeuvre de P.P. Rubens, 
nr. 1153 (reprod.). 


dispunerea unei cruci a sfintului Andrei», 
linii care prelungesc « o linie de lumină»; 
şi notează foarte bine concentrarea axelor 
către mijlocul acestui tablou într-un fel de 
stea, pe care o va relua el însuşi în Wină- 
torile sale. 





Una di 
şi cele 

fixată p 
in susul 





mitat 
este val 
sa ne u 


scluvele 


DELACROIX: Moartea lui Sardanapal 
Una din cele mai frumoase compoziţii ale maestrului. Aici totul este 
si cele intunecate, plinurile şi golurile, tonurile calde si tonurile 
fixată pe armătura dreptunghiului. Citeva oblice pornesc din punctele date această schemă şi se grupează 
in susul şi în josul axului central. Marele Jascicol ce traversează pinza de la stinga la dreapta este deli- 
mitat de diagonalele jumätätilor ( verticală si orizontală ) care pornesc din unghiul superior sting. 
este valabil pentru sarpanta plană a suprafetei pictate ; 
să ne dăm seama, sîntem antrenați in acest spaţiu 
sclavele, caii, comorile ce graviteaz 


echilibru si opoziţie : părțile deschise 
luminile şi umbrele. Construcţia este 


iceasta 


; dar ei i se adaugă o compoziție in adincime. Fără 
imaginar, în acest uimitor echilibru creat de femeile, 
în jurul patului pe care zace Sardanapal. ( Paris, Luvru, Arhivele foto 








DELACROIX: Intrarea cruciaților în Constantinopol. 
Rabaterea laturilor mici ale dreptunghiului. Diagonalele pătratelor RR astfel formate orientează cele două 
grupuri ale primului plan si imprimă mişcare cavalerului principal. Luind naştere din încrucișarea proiectiilor 
orizontale PP ale virfurilor micului pătrat central cu diagonalele celor două pătrate RR, verticale mari 
impart inegal suprafaţa, fixind locul lâncilor si al arhitecturii. Punctul in care latura dinspre interior a 
fiecărui pătrat întretaie diagonala celuilalt stabileşte o orizontală : aceasta va fi linia de orizont HH. Pe 
ea se sprijină numeroase oblice ce ritmeazá compoziţia. | Paris, Luvru, foto Giraudon ). 


APA Această concentrare, caracteristică pentru  tunghiului, o regăsim pretutindeni la Dela- 
I84 folosirea de către Rubens a armăturii drep- croix, începînd cu Barca lui Dante, prima 
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lui capodoperă (evantai de oblice pornind 
din mijlocul laturii superioare şi mijlocul 
laturilor din dreapta și stînga). Masacrul 
din Chios şi Moartea lui Sardanapal sînt 
compuse în același fel. Un ax vertical foarte 
vizibil împarte acest ultim tablou în două 
dreptunghiuri simetrice. Femeile din Alger 
se înscriu pe o diagonală, tăiată de linia 
care uneste mijlocul laturii stingi cu mij- 
locul bazei. 

Incepind cu Judecata lui Traian (1840), 
Delacroix va prefera pătratele obţinute prin 
rabaterea unei laturi pe alta şi care se în- 
crucişează în partea centrală: asa se în- 
timplä in /ntrarea cruciaților la Constanti- 
nopol, în reductia Femeilor din Alger (1849), 
în Eliodor alungat din templu. 

Libertatea (1830) aminteşte, desigur, de 
Géricault, dar exemplul lui Rubens îi dic- 
tează o compoziţie insufletità, adäugind la 
liniile dreptunghiului un triunghi dinamic, 
care se inscrie destul de ciudat pe raportul 
9/16 si basculeazà către dreapta ; este putin 
probabil că Delacroix ar fi cäutat acest 
raport — a cărui cunoaștere abstractă ii 
lipsea cu siguranță — dar memoria sa vi- 


zuală trebuie să i-l fi propus in modul cel 
mai firesc, ghidată de marea perspicacitate 
a artistului privind implicaţiile unui subiect. 

Marca personală a compozițiilor lui De- 
lacroix este datà de alternanţa regulată si 
echilibrată a zonelor de lumină şi a um- 
brelor. Dacă adăugăm la aceasta Si jocul 
culorilor complementare vom avea secre- 
tul echilibrului pictural întîlnit în majori- 
tatea operelor sale. Si din acest punct de 
vedere Delacroix este discipolul lui Rubens: 
dar ceea ce pentru imaginaţia debordantă 
a marelui flamand era un simplu efect între 
mulie altele, a devenit pentru Delacroix un 
mijloc preferat de expresie. În Moartea lui 
Sardanapal, figurile care isi răspund pe dia- 
gonalele simetrice au valori opuse: fiecare 
jumătate a tabloului pare să fie negativul 
celeilalte. În schiţă, aranjamentul liniar este 
mai puţin riguros, dar această simetrie con- 
trastantă este foarte evidentă. Formele se 
învolburează ca într-o schiță de Rubens. 
In iablou, unde ratiunea are intiietate, spi- 
ritul clasic al lui Delacroix ii dictează mai 
multà regularitate: curbele sint incà dina- 
mice, dar tisnesc din mijloc in jos si se 
rotunjesc ca niste jerbe, obscure in partea 
stingă, in jurul capului luminos al calului, 
și luminoase, în dreapta, în jurul unei peie 
întunecate !1, 

Această alternanță, prezentă în Masacrul 
din Chios, va fi, de-a lungul întregii cariere 
a lui Delacroix, cîntecul muzical, vibrația, 
acompaniamentul bătăliilor. al cavalerilor 
mauri, al marilor compoziţii sau al micilor 
schițe. În Eliodor, ea va dew eni o adevărată 
simetrie formală. dînd nastere unui arabesc 
ornamental. 


H O analiză foarte interesantă a arabescului 
din acest tablou a fost făcută de Marcelle WAHL, 
Le mouvement dans la peinture, Paris, Alcan, 1936. 
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Antoneilo da MESSINA: Sfintul leronim. 
Reprezentarea celei de a treia dimensiuni 
este in acest tablou mai mult opera luminii 
decit a perspectivei. Aceasta din urmă este 
tăiată de cabinetul sfintului ; acest cabinet 
îndeplineşte, in Schimb, rolul unui ecran : el 
retrimite lumina care întră prin marea deschi- 
dere din faţă si o opreşte pe aceea ce pătrunde 
prin fundal. Graţie jocului acestor două surse 
luminoase opuse, ale căror luciri alunecă pe 
dale si se intilnesc, obiectele, dealtfel cu 
dragoste descrise, sint cind jaloane, cind obsta- 
cole ; ochiul spectatorului trebuie să citească 
adincimea pe etape, pină la acel ultim orizont 
către care se deschid ferestrele. 

Londra, National Gallery, foto Anderson ). 











Compozițiile în spaţiu 


Am studiat pînă acum, numai din punciul 
de vedere al geometriei. o problemă im- 
Portantä, cu care s-au confruntat piciorii 
din toate timpurile: aceea a adincimii, adică 
a exprimării în plan a celei de a treia di- 
mensiuni, sau mai bine spus a transcrierii 
ei, a echivalentei ei în plan. În faţa acestei 
probleme toti pictorii au ezitări: trebuie 
să-i găsească o soluţie. Orice reprezentare 
sau evocare a lumii exterioare se face cu 
acesi preţ şi aceasta este valabil pentru 
orice creaţie autentică: cubismul nu a fosi 
oare si el obsedat, mai mult decît oricare 
altă şcoală, de cea de a treia dimensiune, 
iar coloristii abstracti ai timpului nosiru nu 
se gîndesc şi ei la ea, negind-0 ? Problema 
este complicată, pictura aruncă in luptă 
toate resursele pentru a o rezolva: desen 
ŞI tente, ştiinţă şi tehnică. toate sint puse 
să-și aducă contribuţia. Aşadar nu o să ne 
surprindă incidenţa ei asupra compoziţiei. 








Perspectiva 


Această incidenţă nu era prea evideniă în 
evul mediu. Compoziţia urma traseele geo- 
metrice plane. Corpurile pitagoreice erau 
prezente în mintea tuturor, dar desenul nu 
putea să reprezinte mai mult decît o faţă. 
Trebuie să subliniem importanța funda- 
mentală a sculpturii de-a lungul celor patru 


mari secole ale evului mediu: ea va avea 
intotdeauna o acţiune decisivă asupra cuce- 
ririlor picturii cînd se va pune problema 
adincimii. Natura este aiit de complexă 
încît pictorilor li se pare mai uşor să se 
bazeze pe acea realitate deja regindiià de 
om care este opera sculptorului. Sculptura 
poate cu atit mai bine să-l ajute pe pictor 
cu cit, in basorelief, si ea narează « istorii ». 
lată deci cà apare plastica, dar nu încă 
adîncimea. Unele reliefuri de pe faţade, 
apoi cel de pe zidurile corului. se deiaseazà 
de fundal; Giotto esie primul în pictură, 
Care reusesie să creeze un spaţiu analog, 
un spaţiu de sculpior. Frescele sale, am 
mai spus-o, se defăşoară între două planuri 
paralele. 


În ceea ce priveşie microcosmosul, care 
pătrunde, care se sirecoară printre perso- 
naje într-un tablou de Van Eyck, el se 
reduce la o fereastră deschisă spre vis, dar 
prin aceasta compoziţia nu se modifică : ea 
rămîne sensibil plană. Deschiderile fundalului 
joacă oarecum rolul acelor delicioase, vederi 
E farà inirezárite prin fenta obloanelor, 

1 portreiele lui Memling. Scenele sini pla- 
sate în mijlocul unei arhitecturi, ca Fecioara 
in catedrală: pentru a accentua efectul geo- 
metric ele se folosesc de structurile edifi- 
ciului. Se poate spune că aici perspectiva 
isi indeplinese deja rolul său ordonator şi 
decorativ. 
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În sfirsit, în Italia (p. 123—124) perspectiva 
organizează şi compune în reţeaua ei; dar 
abuzul traseelor liniare sfirseste prin a su- 
prima percepţia spaţiului în loc s-o ajute 
să se realizeze şi rețeaua rămîne în planul 
tabloului. A treia dimensiune va apare cu 
adevărat, în mod aproape neaşteptat, odată 
cu Piero della Francesca, şi aceasta graţie 
perspectivei aeriene — cea care « prin de- 
gradarea nuantelor aerului, face sensibilă 
distanţa obiectelor între ele» 1. 


Este sigur că Piero della Francesca nu a 
inventat perspectiva aeriană. Ea s-a ráspin- 
dii pretutindeni, în epocă, ca o apă limpede 
sau ca o ceaţă fină: în miniaturile lui Fou- 
quet, în Cartea inimii de iubire aprinsă, în 
tablourile lui Antonello da Messina. Sfintul 
Ieronim al acestuia din urmă, de la National 
Gallery, creează o impresie aproape ste- 
reoscopică care provine din circulaţia lumi- 
nii în spatele obiectelor si din reflexele lu- 
minoase ale pavimentelor văzute în perspec- 
tivä. Nu desenul este perspectiv, ci aerul si 
lumina iti dau aici senzaţia fizică a spaţiului. 
La majoritatea contemporanilor, adîncimea 
este abia schitatà, personajele ráminind in 
prim planul scenei: ai doar impresia că, 
în spatele lor, cortina începe să se ridice. 
Piero della Francesca este primul care 
încearcă să stăpinească atmosfera: el vrea 
să o determine să pătrundă în riguroasa lui 
lume de forme pure: cuburi, sfere, poliedre. 
Matematicianul corpurilor pitagoreice nu 
putea rezista acestei mari tentaţii, de a 
introduce spaţiul în formele desävirsite ale 
raţiunii. Personajele sale simple şi statice 
sint scăldate în aer, ca şi cum s-ar afla sub 
un cristal (vezi Biciuirea şi frescele de la 
Arezzo). Piero oferă astfel un echivalent 
al atmosferei, dar abstract. Şi la drept vor- 
bind, această întreprindere depăşea mijloa- 
cele unui italian din secolul al XV-lea, ea 


! Leonardo da VINCI, Tratatul despre pictură, 


presupunînd o tehnică a picturii mai rafi- 
nată, mai suplă, mai aptă să exprime lumi- 
nile... Trebuie să-l aşteptăm pe Vermeer. 
In realitate, cele mai savante compoziţii 
geometrice ale lui Piero della Francesca 
sint cele cu fundalul închis ( Pala Monte- 


feltro nu are decit un semicerc de adincime, 


o nişă). 


Leonardo da Vinci a analizat perspectiva 
aeriană cu © uimitoare acuitate si a expus 
în mod ştiinţific ceea ce marii noştri minia- 
turişti, apoi Piero della Francesca si alţii 
au exprimat cu ajutorul instinctului : « Există 
trei perspective: întîi în raporturile de di- 
minuare ; în al doilea rînd în distanţa culo- 
rilor; în al treilea rînd în gradul de finit 
al distantärii » ?. Totuşi el s-a servit întru- 
cî.va de perspectiva aeriană în maneira ar- 
tiştilor din evul mediu, sau mai exact ase- 
meni peisagistilor chinezi, care preferau 
fantasticul realului. 

Artiştii Renaşterii clasice nu au căutat 
cu adevărat să rezolve problema spaţiului. 
Spaţiul lor are de cele mai multe ori puţină 
adincime, este închis de clădiri, chiar atunci 
cînd pictorul vrea să-l facă să participe la 
opera construită si să-i încorporeze perso- 
najele. Correggio constituie un caz aparte: 
spaţiul lui nu este mare, dar artistul se 
mișcă în el în voie și, fără să lase impresia 
că bănuiește dificultăţile, își determină per- 
sonajele să evolueze într-o lume cu trei 
dimensiuni. 


Spaţiul baroc: 

adîncimea, înlănțuirea planurilor, 
iluzionismul 

Problema adincimii se pune într-un mod 


precis, teoretic, odată cu manieriştii floren- 
tini. Acum, ca şi în evul mediu, influența 


? Leonardo da VINCI, op. cit., nr. 204. 





DELACROIX: Lupta ghiaurului cu pasa, 1827. 
Mare admirator al lui Rubens, Delacroix foloseşte şi el contrapposto-ul. Îi acordă atenţie incă de la primele 
sale lucrări : in Barca lui Dante, unul dintre damnati este văzut din față, altul din spate. Aici cavalerii 
se invirtesc asa cum dansau in jurul celor doud printese zeițele lui Rubens. (Chicago. Muzeul, col. Potter- 
Palmer, foto Giraudon 


sculpturii era, la Florenta, considerabilà. 
Arta statuară se afla in avangarda manie- 
rismului si se va situa, puţin mai tirziu, in 
avangarda barocului. Michelangelo a zdrun- 


cinat sensibilitätile, a subminat rutina, şi-a 
pus amprenta pe toate artele pentru mult 
timp. Dar şi unii maestri mai modesti au 


Jucat un rol în acest sens: Benvenuto Ce- 








llini a realizat « vederile multiple» şi a ati- 
tat emulatia pictorilor de felul lui Bronzino 
şi Daniele Volterra, care au căutat şi ei 
aspectele simultane: feţele şi profilurile, 
spatele, dar şi chipul. Un tur de forţă care 
va fi depășit încă de Giovanni da Bologna 
prin înlocuirea vederilor multiple cu acel 
contrapposto în spaţiu. M. J. Holderbaum 
a evocat foarte bine această competiţie 
dintre pictori si sculptori * si a definit con- 
trapposto-ul lui Giovanni da Bologna. 
« Torsul este un centru giratoriu cu proiectii 
centrifuge. Bratul stîng ridicat si îndoit şi 
mişcarea complementară a gambei drepte, 
în pariea opusă, nu sînt văzuie în acelaşi 
timp, iar sentimentul echilibrului (princi- 
piul balanței asimetrice) dă naştere la im- 
presii succesive, ca în muzică.» Astfel pic- 
torii nu vor avea odihnă piná nu vor obţine 
nu numai vederile multiple ale lui Miche- 
langelo, şi ale elevilor săi, ci adevăratul 
echilibru în toate dimensiunile. Trebuie să 
remarcăm că aceasta nu reprezintă încă un 
element de compoziţie. Manierisiii auten- 
tici compun în plan, asemenea artişiilor Re- 
naşterii timpurii ; ei fac formele să vibreze, 
dar acestea nu se mişcă încă decit într-un 
spaţiu limitat, un spaţiu de sculptor (pla- 
fonul Sixtinei). Maeștrii baroci sint cei care 
vor transforma cu adevărat contrapposto-ul 
plastic într-un contrapposto în spaţiu. 

Dar să ne întoarcem la Vinätoarea de lei 
a lui Rubens (muzeul din Minchen) de care 
am amintit ceva mai înainte; este interesant 
să urmărim planul acestei scene. Cele două 
personaje care zac la pămînt par plasate 
într-un cerc în jurul grupului central. Ei 
sint infátisati astfel: cel din dreapta cu 
capul înainte şi picioarele spre fundal, celă- 
lalt în poziţie inversă ; în jurul lor, în spaţiu, 
un alt cerc: un cal Întunecat săliînd înainte 


spre dreapta, cu capul întors spre stînga 
iar altul alb fugind spre fundal în siinga, 


3 Într-un articol din Burlington Magazine, 
decembrie 1956. 


şi tinind capul întors spre dreapta. Astfel, 
în această pinză, ca în mulie alte lucrări 
ale lui Rubens, un contrapposto complex 
iși desfăşoară S-urile, coniracurbele sale, pe 
două planuri; şi tot astfel cercurile se în- 
virtesc, cu diferite înclinări, ca rotitele unui 
ceasornic. Delacroix îl va continua, în 
această privință, pe maestrul său spiritual. 
Lupta ghiaurului cu pasa (prima versiune, 
1827) este un fel de carusel în spaţiu: calul 
din dreapta are poziţia exact inversă a celui 
din stînga, invirtindu-se unul în urma celui- 
lali. Versiunea din 1835 are mai mult dina- 
mism si este mai personală: cercul este 
ridicat din nou in planul tabloului si curba 
formatà de cei doi oameni avind valori con- 
trastante înconjoară nodul creat de cele două 
capete, în contrast invers cu cele ale cailor +. 


Dar există şi alie modalități de a asocia 


fundalul cu primul plan într-o compoziţie 


concepută cu adevărat în profunzime. Să 
revenim însă la Tintoretto, maestrul care 
a realizat trecerea spre baroc. Gustul său 
pentru oblice il conduce la o folosire cu 
totul nouă a perspectivei. Ea se înfundă ca 
o pană în tablou, acesta antrenind perso- 
najele, chiar şi interesul pentru scenă, ceea 
ce face ca uneori privirea să ne fie atrasă 
de punctul cel mai depărtat. Această pers- 
pectivä asociază figurile şi obiectele din 
prim plan cu planurile cele mai profunde 
— prin mişcările, racursiurile, arhitectura 
sau prin cîteva mobile care se prelungesc 
spre fundal. De racursiurile inventate de 
Correggio, al căror rost era să « plafoneze » 
şi pe care manierişiii le foloseau fără înce- 
tare, cu riscul de a-i agasa pe unii critici 
(ca Dolce), în combinaţiile lor savante re- 
dînd atitudini simultane, Tintoretto se ser- 


! « Tabloul meu capătă o torsiune, o mișcare 
energică care trebuie neapărat completată». Si 
ceva mai departe: « Trebuie să mai umplu dacă 
este mai puţin natural, va fi mai fecund şi mai 
frumos. Totul să se armonizeze.» (Eugene DELA- 
CROIX, op. cit., 7 mai 1824, referitor la Masacrul 
din Chios ). 


DELACROIX 


Lupta ghaurului cu 
pasa, /835 

| doua versiune à 

Luptei ghiaurului cu 


pasa esie mat savani 


construită. Involbura 


rea trupurilor utt 
adevarat virtej. Lon 
trapposto-ul se sta 
hil MI mai degraba 
in plan decit in spațiu 

Col Bine Gerard 


fo: Rullo 





DELACROIX: 
Lupta ghiaurului cu 
pașa, 1835. 

A doua versiune a 
Luptei ghiaurului cu 
pasa este mai savant 
construită. Involbura- 
rea trupurilor : un 
adevărat! virtej. Con- 
trapposto-ul se sta- 
bileste mai degrabă 
in plan decit in spatiu. 
{Col. Bne Gérard. 
fo:o Bullez ). 














PARMIGIANINO: Fecioara. pruncul şi sfinţii. 

Principiul personajului-ecran, plasat foarte aproape 

de noi; dacă acesta ar întoarce capul ar deveni un 

alt spectator. El face legătura între subiectul prin- 

cipal si noi. Degas va relua, mult mai tirziu, aceste 

personaje tăiate, dar într-un alt spirit. ( Florenţa, 
Uffizi, foto Alinari). 


veşte pentru a străpunge peretele, pentru 
a face ca personajele sale să se introducă 
în cea de a treia dimensiune. Odată cu 
Tintoretto triunghiurile, traseele se depla- 
sează în adîncime, rămînînd în acelaşi timp 
foarte aparente în însuşi planul tabloului. 


Bassano compune la fel. Există o adevă- 
rată opoziţie între acești artisti şi « mura- 
listii» ca Veronese, Puvis de Chavannes, 
Gauguin, care fac întotdeauna să simţi su- 
prafata impenetrabilă a peretelui pe care 
îşi astern pictura, 

Este interesant de remarcat că problema 
legăturii între planuri îi preocupase și pe 
manierişti şi că aceștia găsiseră unele soluţii 
destul de originale. La ei întîlnim ideea cu 
totul nouă de a încerca să creeze tranziţia 
între lumea fictivă a scenei pictate şi lumea 
exterioară, între personaje şi spectator. 
Vasari, în originala sa decorație de la Can- 
celaria din Roma, a imaginat niște scări 
ce coboară din fiecare frescă în sală şi pe 
care sint aşezate citeva personaje, scoase 
în relief fără să prezinte vreun interes pen- 
tru scena reprezentată si gata să părăsească 
lumea fictivă pentru lumea noastră. Cu 
mult înaintea lui, Rafael şi elevii săi isi 
inconjuraserá frescele cu trompe l'oeil-uri, 
basoreliefuri, camee, camaieuri. Dar in 
cazul lui Vasari invenţia este si mai îndrăz- 
neatä şi treptele lui, ce fac trecerea între 
real si ficţiune, ne fac să ne gindim la cele 
pe care Gémier le punea odinioară între 
scenă şi sală şi pe care actorii săi coborau 
citeodată ca să se amestece cu publicul. 

Nu este vorba de o inovaţie izolată. Fără 
a mai pune la socoteală imitarea scărilor 
lui Vasari (Poccetti, Ospedale degli Inno- 
centi din Florenţa), și alti manieristi cultivă 
aceste treceri: în Fecioara, pruncul si 
sfinţii a lui Parmigianino de la Galeria 
Uffizi, un personaj, din prim plan, este 
redat pină la briu: efectul este oarecum 
surprinzător, dar intenţia este foarte limpede : 
omul se află foarte aproape de noi, fiind 
plasat între spectator şi scenă. 

El Greco va relua acest personaj infätisat 
pînă la briu în Adoratia păstorilor de la Santo 
Domingo din Toledo; această pînză ne tri- 
mite direct la Parmigianino. În Hristos si 
soldaţii, de la Toledo, ca si în replicile sale, 
sfintele femei sint redate tot pînă la briu, 


VASARI 


Fresceli 


{ 


9^ emat isa etti came 


VASARI: 
Frescele Cancelariei 
din Roma. 
Perspectivele ascen- 
dente ale plafoanelor 
au dat unor artisti 
ideea de a străpunge 
zidurile ca pe nişte 
cupole. Vasari, prin- 
tr-un joc savant de 
scări realizate în 
trompe l œil, creează 
o ciudată punte, în 


genul celor realizate 


in teatru, între operă 
ŞI spectator. (Joto 
Alinari ). 








EL GRECO: Hristos despuiat, 
Tăind anumite personaje din prim plan pină la 
jumătate, El Greco face şi mai sfisietor spectacolul 
pe care ni-l prezintă. Tot astfel cineastii, în secven- 
tele de «travelling», se vor apropia de personajul 
principal pentru a ne da iluzia că ne deplasăm chiar 
noi. ( Pinacoteca din München, foto Bulloz ). 


la fel ca si donatorii din Răstignirea de la 
Luvru. În altă parte, un personaj de mari 
dimensiuni din prim plan pare că vrea să 
ne prezinie scena. El Greco a preluai 
aceasiă temă de la Correggio ? care are, in 
această privinţă, un rol de iniţiator. Dar 
El Greco a transpus-o înir-un mod uimitor 
prin uriasul îinger-cariatidä din Viziunea 
apocalipsului (New York, Metropolitan Mu- 
seum). 

Începînd cu secolul al XV-lea, peisajul 
a constituit domeniul privilegiat pentru evo- 
carea spaţiului. El a cunoscut o dezvoliare 
mai ales in nord, dar si în lialia, unde a 
primit pecetea unui geniu mai intelectual. 
Dacă am vrea să caracterizăm aceste două 
aspecte ale peisajului, am putea spune că 
în nord (de la fundalurile Maes:rului din 
Flémalle si Fouquei pină la vederile gran- 
dioase ale lui Bruegel), peisajul seamănă cu 
o uşă ce dă într-un cimp, cu un evantai, 
cu un con pornind din ochiul pictorului și 
desfäsurindu-se spre infinit. În Italia, dim- 
potrivă, peisagişiii se vor numi la început 
« perspeciivi » ê, iar noua știință îi obsedează 
în asemenea măsură incit la ei conul pare 





EL GRECO 


răsturnat: toate liniile constructive ale spa- Viziune 
tiului, strînse în fascicol de marginile ca- apocalipsului 
Tradiția hi sani 


drului, converg spre un singur punci, care 
a fost mult timp situat in centrul tabloului 
si care, chiar deplasat către extremități, va 
coniinua să înainieze spre interior asemenea 


este mereu vie lu] 
Greco bLnestecu 
personajelor 

mensiuni mari si mii 

era frecvent m evyul 
mediu din raj 


5 Copia unei Adoratii a păstorilor (col. Contini- tin de 


Bonacossi, Roma). 
5 Francesco di Giorgio MARTINI: Cetatea 
ideală, palatul din Urbino, şi Istoria sf. Benedict, 
194 Uffizi. Jacopo BELLINI: Alegorie și Prezentarea 


Fecioarei la templu, desene, Luvru. 


hagiografi | 
influența li 





nord, asigura 

intre planti 

York Mi 
Musi 


/ 








EL GRECO: 
Viziunea 
apocalipsului. 
Tradiţia bizantină 
este mereu vie la El 
Greco. Amestecul 
personajelor de di- 
mensiuni mari si mici 
era frecvent în evul 
mediu din raţiuni ce 
tin de scară şi de 
hagiografie. Aici, sub 
influența Italiei de 
nord, asigură trecerea 
intre planuri. (New 
York, Metropolitan 
Museum ). 
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virfului unui con ascuțit”. Să comparăm 
Vedere din Delft a lui Vermeer cu un Cana- 
letto: acelaşi gen de peisaje de oraşe la- 
custre, dar concepţii opuse. Vermeer ar fi 
putut să se oprească la un canal, la o des- 
chidere, dar el preferă să se situeze în afara 
oraşului care se întinde ca o panglică între 
apă si cer. Canaletto construieşte o Venetie 
arhitecturală, în care punctele de fugă pă- 
trund foarte adinc şi ordonează complexi- 
tatea detaliilor. 

Aceste două atitudini vor rămîne dis- 
tincte pînă în secolul al XIX-lea, deşi per- 
spectivii italieni, care nu au avut urmaşi, 
vor trebui să cedeze locul nordicilor acli- 
matizati in Italia; ei vor realiza acea în- 
läntuire perfectă a diferitelor planuri ce va 
constitui una din trăsăturile de bază ale 
« peisajului compus». Apărut odată cu 
opera lui Claude Lorrain şi a emulilor săi, 
peisajul compus va da în Franţa operele 
sale cele mai izbutite (Joseph Vernet, Corot, 
în perioada de tir *rete). René Huyghe ? a 
scos în evidenţă caracteristicile acestor com- 
poziţii comparind, în cazul operei lui Corot, 
studiul după natură făcut pentru Pod peste 
Narni cu tabloul definitiv: succesiunea ar- 
monioasá a planurilor, separate, dar legate 
intre ele, de la primul pinà la ultimul, este 
obţinută cu ajutorul cîtorva transformări 
ingenioase ale realităţii. 


Contrapposto-ul face personajele să pivo- 
teze; barocul roman, mergind încă si mai 
departe, le detaşează complet de perete. Si 
el se naște tot din sculptură, în statuile lui 
Bernini gäsindu-si cea mai bună expresie. 
Dar el apăruse cu mult înainte de Bernini, 
la Michelangelo şi în formula manieristă 


? « Perspectiva operează la distanță două pira- 
mide opuse: una avind vîrful în ochi şi baza îm- 
pinsă pînă la orizont; a doua avind baza lîngă 
ochi şi virful în orizont». Leonardo da VINCI, 
Tratatul despre pictură, nr. 235. 

8 Dialogue avec le visible, p. 210, 


de indatä ce aceasta päräseste mediul flo- 
rentin pentru a se instala la Roma. 

Arta nouă îşi face apariţia în pictură 
odată cu falsele statui de la palatul Far- 
nese unde Annibale Carracci, atît de pon- 
derat ca pictor de şevalet, atinge o exube- 
rantá cu adevărat barocă. Influenţa sculp- 
turii ne transportă în spaţiu, în timp ce 
uniunea organică cu arhitectura ne men- 
tine in el; barocul roman este o artă totală, 
care uneşte atit de bine cele trei arte plas- 
tice încii ele nu mai pot fi concepute sepa- 
rat si nu-ti mai poti de seama despre care 
din ele este vorba. Asistăm la triumful ilu- 
zionismului, al perspectivei monumentale 
perfecte (cum spuneam chiar la inceputul 
acestei lucrári). Pictura se contopeste intr-un 
asemenea grad cu arhitectura încît sfirseste 
prin a o trăda, prin a i se substitui. Vázutà 
dintr-un anumit unghi, cel din care a fost 
concepută, nu mai știm dacă avem de-a 
face cu o cupolă adevărată sau cu una 
falsă. La palatul Labia din Veneţia, Tie- 
polo se abandonează unei fantezii: este 
greu să distingi ceea ce este adevărat de 
ceea ce este sugerat de pictură într-o ima- 
gine ca cea pe care o reproducem aici. Evo- 
carea adincimii a ajuns la apogeu, si domină 
total pictura. Niciodată ea nu va fi mai 
autoritară. Creează iluzia, îndeamnă la 
visare, dar cu un realism concret care pro- 
voacă tulburarea şi, din clipa în care ne 
deplasäm, ameteala. Compoziţia i se supune, 
ca si restul, ea nemaifiind decit o cons- 
tructie a spaţiului fictiv. 


Spaţiul luminos 


Prin aceasta atingem oare idealul lui Piero 
della Francesca, este oare spaţiul aservit 
voinţei abstracte a pictorului ? S-ar putea 
crede asa ceva. În realitate însă pictorul de 
arhitecturi baroce rămîne un decorator; 
concepţia sa este una specifică teatrului. 
Visul umanistului geometru se va realiza 
prin Vermeer care, ajutat de o uimitoare 


G. B. TIEPOIO 
şi G. MENGOZZI 
COLONNA 


Frescă in Palatul 
Labia, Veneţia 
La matoritatea Hui 

oniytilor, per 

joacă rolul principal 
(CI, CA CAN reusi 
totusi dla miutimun 
O scara ne invita sa 


patrundem intr-a sula 
vasta ao caret. ima 
ambientală ereeasd 


prim ea insa Iluzia 


foto Anderson 





G. B. TIEPOLO 
şi G. MENGOZZI 
COLONNA: 
Frescă in  Palatul 
Labia, Venetia. 
La majoritatea iluzi- 
onistilor, perspectiva 
joacă rolul principal; 
aici, ea este redusă 
totusi la minimum. 
O scară ne invită să 
pátrundem într-o sală 
vastă a cărei lumină 
ambientală creează 
prin ea însăşi iluzia. 
foto Anderson ). 
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tehnică, va reuşi să exprime cu o extremă 
precizie cantitatea şi calitatea luminii pe o 
suprafață dată situată într-un anume loc în 
raport cu sursa luminoasă şi cu ochiul spec- 
tatorului. Reusita lui Vermeer este întru 
totul excepţională ; scopul lui de asemenea; 
dar puţini sînt cei care si l-au propus. Este 
vorba de căutarea unui artist izolat care lu- 
crează încet si care găseşte, prin fiecare 
din lucrările sale, soluţia unei probleme. 
Folosindu-se de un număr foarte restrins 
de obiecte: un scaun, o masă acoperită cu 
o cuvertură groasă, o fereastră, el primeşie 
sau interceptează lumina reflectată de un 
mare pereie gol sau de botiturile vernisate 
ale unei hărţi plasate într-o lumină razantă. 
Construieşte astfel acea piatră slefuitä cu 
apa sa, cu strălucirea sa, la care visa marele 
geometru din Arezzo si face să pătrundă 
în ea blindetea atmosferei din nord. Ver- 
meer este cu adevärat pictorul celei de a 
treia dimensiuni. Distanţa între obiecte nu 
mai constituie o problemă de perspectivă 
aeriană, ci o cunoaştere perfectă a condiţiilor 
în care se infäptuieste percepţia vizuală, 
deci a reglării ochiului şi a acţiunii sale 
asupra planurilor’; de aici impresia de 
diafan ce pare să învăluie anumite părţi. 
Vermeer va reuşi să deiaşeze astfel un chip 


9 Un teoretician care, după cum vom vedea 
mai departe, a avut o mare influență asupra lui 
Seurat, făcuse aceste remarci pe care Vermeer 
pare să le fi presimtit: « Ideea unei diferente de 
distanță este acuzată de o diferență de impresie 
asupra organului, independent de aerul albastru 
al atmosferei, care nu alterează culoarea proprie 
a corpurilor decit de la distanțe mari, cum a 
demonstrat Arago. Astfel ești avertizat foarte uşor 
că obiectul este mai aproape decit fundalul şi că 
el se detaşează de acest fundal. Tot astfel dacă 
obiectul este izolat, părţile cele mai îndepărtate 
de ochi vor fi mai putin distincte decit cele inveci- 
nate. Aceasta dovedeşte într-adevăr că un obiect 
reprezentat în prim plan poate fi executat în așa 
fel încît să nu oprească privirea spectatorului sau 
să o deturneze de la obiectul principal, care va fi 
plasat în planul secund». David SUTTER, Philoso- 
phie des Beaux-Arts appliquée à la peinture, Paris, 
1870, p. 292. 


luminos pe Amorul tot luminos dintr-un 
tablou agăţat pe peretele din fundal (Na- 
iional Gallery) sau un văl alb pe un zid alb 
(Femeia cu ibricul, New York). 

Fiecare tablou ne face să pätrundem aiii 
de intim în acest univers incit încercăm un 
fel de stinghereală, de parcă am fi nisie 
intruşi. În Alegoria credinţei, de la Meiro- 
politan Museum din New York, imaginea 
este stabilità, o să tulburăm lucrul. S-ar 
putea ca piciorul (din tabloul de la Viena) 
să se întoarcă și să ne întrebe ce căutăm 
acolo. Si această curioasă senzaţie de rea- 
litate cvasimagică, care ne taie răsuflarea, 
esie dată de opera cea mai voit riguroasă, 
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VERMEER: Femeie în picioare in fata unui 
clavecin. 
După ce-şi stabilise spaţiul său geometric cu rigoarea 
pe care am văzut-o în Atelierul pictorului, Vermeer 
urmăreşte să pună stăpinire si pe lumină. El o diri- 
jează, o organizează, stabilind o ierarhie a gradelor 
de luminozitate. Si precedindu-i, fără îndoială, prin 
aceasta pe cineastit moderni, el foloseşte nişte 
panouri pentru a o reflecta pe personajele lui; 
aceasta ar putea explica luminozitatea atit de neobis- 
nuită a umbrelor sale. Ecran era poate zidul aşezat 
in fata ferestrelor, zid pe care Vermeer nu ni-l infäti- 
yeazà niciodată (a se remarca reflectarea pe spătarul 
scaunului, în dreapta ). Cir despre rigoarea ortogo- 
nală a schemei pe raportul muzical 4/6/9, nu ne face 
ea oare să ne gindim la Mondrian ? ( Londra, Nati- 
onal Gallery). 


în care nimic nu a fost abandonat la voia 
intimplárii, nici amplasarea modelului, nici 
locul şi nici dimensiunile unei hărţi; fru- 
mosul este captat prin toate coordonatele 
sale. 

Ca si Vermeer şi alţi artişii din preajma 
lui îşi pun probleme asemănătoare, ale lor 
depinzind însă în mai mare -măsură de teh- 
nicile perspectivilor. Aceste ecrane succe- 
sive care ne conduc treptat către lumina 
de amiază a grädinitei din tablourile lui 
Pieter de Hooch nu prezintă oare o vagă 
analogie cu portantii din teatrul baroc? 
Dar la pictorul olandez spaţiul se adincesie 
graţie unei anfilade de piese diferit eclerate 
şi, aidoma ca la Vermeer, într-o măsură 
mai mare decît perspectiva, intensitatea lu- 
minii, conţinutul ei atmosferic sînt cele care 
exprimă adincimea. 


Spaţiul imaginar 


Totuşi această precizie a luminii exista deja 
în primele opere ale unui tînăr italian plin 
de îndrăzneală și de încredere ce sosise la 
Roma într-o vreme în care toţi artiştii ve- 
neau aici să-şi caute norocul, un tînăr 
aparte, un provincial, care lăsa impresia că 
nu ştie să redea altceva decît personaje zu- 
grăvite pină la briu alături de o natură 
moartă. Acest tînăr se numea Michelangelo 
da Caravaggio. 

El picta vesele cintürete din lăută sau 
Bachuşi in fata unui coş cu fructe. Pictura 
sa avea soliditatea operei lui Courbet, fine- 
tea lui Manet şi o lumină aproape demnă 
de Vermeer. Dar un pictor de gen nu avea 
nici o şansă la Roma: Caravaggio voia 
să uimească; şi astfel devine acel novator 
brutal a cărui influenţă a fost considerabilă 
asupra marilor luminişti ai nordului. 

Abordindu-l pe Caravaggio, revenim din 
nou la Italia, Ni se va reproşa poate că am 
acordat acestei şcoli un loc prea întins. Ita- 
lienii însă se află la originea tuturor teo- 
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riilor abstracte care jalonează istoria piciurii 
pină în secolul al XIX-lea ; şi, în măsura în 
care compoziţia este un lucru voit, gîndit, 
şi nu tradiţie de atelier, ea s-a născut în 
lialia şi a luat formele cele mai caracte- 
ristice. 

De data aceasta putem afirma că este 
vorba cu adevărat de un novator, şi încă 
de unul brutal, care ne reţine imediat aten- 
tia; cel putin violenta celei de a doua ati- 
tudini l-a făcut să fie considerat ca atare. 
Vom vedea însă că această judecată trebuie 
să fie nuanţată. 

Caravaggio nu este un autodidact. Ajunge 
la Roma după ce învățase cite ceva din 
lecţia pictorilor lombarzi şi venețieni. Desi- 
gur, caracterul său îl împinge să creeze o 
operă care să uluiască, să şocheze chiar, 
dar el şi-a însuşit meseria la fel ca ceilalţi 
pictori, în aceleaşi ateliere. Cu toate aces- 
tea detestă manierismul căruia îi opune un 
simţ concret al obiectului, demn de un pic- 
tor de naturi moarte, si îşi bate joc de pla- 
titudinile pe care era îndemnat să le picteze; 
regindeste subiectele religioase care cäzu- 
seră în conventionalism şi deschide astfel 
drumul lui Rembrandt; dar spiritul său 
ştrengar şi dezinvolt il determină să răsco- 
lească tradiţia din dorinţa de a scandaliza. 
Spiritul său este acela al unui revoltat, dar 
compoziţia sa nu are nimic revoluţionar. 
Artistul aşază în prim plan picioarele, gam- 
bele sfinţilor săi populari, crupele cailor, 
dar aceste mase greoaie ascultă de traseele 
cele mai cunoscute, armătura drepiunghiu- 


lui sau traseele dinamice. Martiriul sf. Matei 


este ordonat pe raportul 9/12/16 (fig. b'. 
p. 171), Punerea în mormint (de la Vatican) 
pe 4/6/9 (fig. a”). 

Totuşi este cert că gustul lui Caravaggio 
pentru gros-plan-uri îi singularizează com- 
poziţiile. Contrar obiceiului din acel timp, 
el nu pictează după desene, după schiţe, 
ci direct după model. Pictează ceea ce vede; 
acest obicei, transmis şcolilor din nord, va 
conferi picturii calităţi cu totul noi. El 


rămine pictorul obiectului, iar modelele sale 
aseza:e, in atelier, la mică distanță de pic- 
tor, vor deveni figuri de prim plan, chiar 
de gros-plan-uri, tăiate citeodatà de cadru. 
«La ce bun să pictezi după natură», va 
spune Natoire °, părind să răspundă imi- 
tatorilor lui Caravaggio. Poaie oare natura 
să-ţi ofere figuri pentru al doilea si al treilea 
plan ?» 


Noilor moduri de prezentare le corespund 
noi ecleraje. După cum am mai spus, tinà- 
rul nostru provincial vrea să uluiască. În- 
tr-un oraş saturat de pictori, cum era Roma, 
ca să reusesii trebuie, ca si în Parisul zilelor 
noastre, să vii cu o idee nouă. Caravaggio 
face întuneric în atelierul său şi proiectează 
asupra modelelor razele unei sau mai mul- 
tor lămpi care dau nastere la scînteieri si 
reflexe. Înaintea lui, Bassano presărase si 
el lumini colorate de-a curmezişul unei 
secene întunecate, dar o făcuse cu un lirism 
situat la antipodul preciziei riguroase a lui 
Caravaggio. Caravaggio este inițiatorul 
acesiei dramaturgii a luminii care se va 
răspîndi în secolul al XVII-lea. Obiectul, 
pe care-l percepe cu atita acuitate, se izo- 
lează graţie acestui nou procedeu, devenind 
halucinant; în schimb, la caravagişiii din 
nord, care sînt spirite visătoare, vizionare, 
obiectul va fi învăluit de un halou de lumină 
care îl va face mai puţin real. 


Este poate prezumtios să încercăm să ana- 
lizăm opera lui Rembrandt. Ca şi textura 
picturii sale, maniera lui Rembrandt de a 
compune pare misterioasă ; s-ar putea spune 
că se sustrage oricăror contingente. Teh- 
nica lui se realizează prin reluări continue, 
prin travaliu, prin munca de « bucătărie»; 
o concepţie suplă, variabilă, atrăgînd după 
sine atari sacrificii încît stadiul final al unei 
opere poate fi foarie diferit de ceea ce fusese 
punctul ei de plecare. 


10 Citat de J. CHARPIER şi P. SEGHERS, 
L'art de la peinture, Paris, 1957, p. 308. 
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Rembrandt se exprimă cu adevărat în 
gravură, cel puţin la început. Treptat va 
transpune în pictură contrastele puternice 
pe care le obținuse în aramă, contraste care 
isi vor păstra pe pinzà întîietatea. Practi- 
cînd gravura, Rembradt a învăţat într-ade- 
văr să sacrifice detaliile sau părţile secun- 
dare în folosul figurii importante; el s-a 
deprins să scoată în evidenţă centrul de 
interes cu ajutorul luminii. Dragostea lui 
Rembrandt pentru lumină este atît de mare 
încît sfirseste prin a fi zgircit cu ea. O folo- 
seste aşa cum foloseşte regizorul proiec- 
torul: lăsînd umbra să invadeze total scena 
şi sacrificind personajele secundare, el îl 
conduce pe spectator către un punct ales 
dinainte cu grijă. 

Compoziţia formală este simplă şi mis- 
terioasă în același timp: părerea mea este 
că în afară de cea a lui Bruegel, nici o altă 
compoziţie nu pare mai greu de descifrat. 
Dar ca şi în celelalte cazuri, schemele se 
degajă treptat din opera însăşi. Este inte- 
resant de constatat că, într-adevăr. proce- 
deul lui Rembrandt, deşi mai simplu, pre- 
zintă unele analogii cu cel al lui Bruegel. 
Remarcasem la acesta din urmă nişte oblice 
paralele care plecau din punctele obţinute 
prin diviziunea în nouă a laturilor tabloului. 
Rembrandt pare să se mulţumească cu patru 
puncte alese cu grijă pe fiecare latură. Apoi 
printr-un joc de oblice paralele, obţine un 
paralelogram, pe care îl sectioneazä adesea 
în două triunghiuri. Această schemă este 
înrudită cu cea a raporturilor dinamice. 
Dacă privim mai atent punctele, remarcăm 
că ele constituie diviziunea în trei a treimii 


CARAVAGGIO: Punerea in mormint. 
Pornind din colțul de sus, din dreapta, o mişcare 
basculantă pare să antreneze personajele spre unghiul 
de jos, din stinga ; într-un tablou. acesta reprezintă 
zona nenorocirii (sinistra). Raportul dinamic A" 
care grupează, după cum ştim, oblicele in largi 
fascicole de-a lungul diagonalelor. serveşte de şar-. 
pantă acestei compoziţii. ( Roma, Vatican, foto 

Anderson 
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mai depărtate si corespund raportului 
9/12/16, luat de asemenea simetric. 

Am identificat prima schemă în nume- 
roase pinze. Vom cita: Lecția de anatomie 
a profesorului Tulp (de la muzeul din Haga), 
Portretul artistului cu tinăra sa soţie Saskia 
(Dresda), Sacrificiul lui Abraham (Lenin- 
grad), Tobie si îngerul (Luvru). 

Pentru un traseu mai desfăşurat, bazat 
pe raportul 9/12/16, putem aminti: Danae 
(Leningrad), Samson în miinile filistinilor 
(Frankfurt) si Bethsabeea (Luvru), triunghi 
luminos suprapus partial pe un triunghi 
intunecat. 

Rembrandt va folosi paralelogramul axat 
pe diagonalá in numeroase gravuri, de 
exemplu in Jan Six, si in Cel care cintäreste 
aurul. 

In concluzie este vorba de un ecou vag al 
raporturilor dinamice, simplificate de un 
maestru care pune accentul mult mai putin 
pe forme decit pe transfigurarea lor prin 
lumină. Acest ecou nu trebuie să ne sur- 
prindă. Dacă Rembrandt nu a călătorit în 
Italia, au făcut-o alţii pentru el: Lastman, 
maestrul său, în 1604, Ter Brugghen, între 
1604 şi 1614, Honthorst, între 1610 şi 1622; 
influenţa şcolii caravaggiste însă asupra lui 
Rembrandt — ne întimpină în lucrările lui 
chiar teme preluate de la Caravaggio sau 
de la Honthorst — este atit de evidentă 
încît ar fi inutil să mai insistăm asupra 
acestui lucru. În schimb, ca toţi artiştii din 
tara sa, Rembrandt a fost putin influenţat 
de baroc. Fiind mare colecţionar, privirea 
lui este întoarsă cel mai adesea spre trecut: 
a văzut multe tablouri vechi şi gravuri, si 
rămîne credincios compozițiilor stabile, 
dreptunghiulare, simetrice, realizate în spi- 
rit mai cu seamă clasic sau manierist. 

Concepţia artistică a lui Rembrandt, 
contemporanul lui Vermeer, se află în opo- 
zitie totală cu aceea a pictorului din Delft. 
Acesta din urmă este maestrul vieţii linis- 
tite şi înțelepte, scăldată de lumină. Rem- 
brandt este magicianul umbrei. El îşi con- 
duce spectatorul prin tenebrele adinci, ase- 


meni păstorului din Adoratia (de la Natio- 
nal Gallery) care ţine o laniernă în mînă: 
proiectează razele-i palide şi compătimi- 
Qoare asupra iristului spectacol al vieţii. 





Simţul echilibrului 
Adincimea nemaifiind sugerată, ca în evul 
mediu, ci materializată direct, liniilor si 
suprafeţelor colorate li se substituie volu- 
mele. Din clipa în care formele devin pen- 
tru noi volume, ele cîştigă în greutate, iar 
senzatia pe care o incercám este aceea de 
echilibru sau de dezechilibru. Si chiar dacă 
în felul acesta compoziţia devine dinamică, 
chiar dacă mişcarea este indicată prin ges- 
turile personajelor, prin desenul corpurilor 
lor şi prin traseele de care ascultă, ne place 
fapiul că masele au o anumită stabilitate, 
că se instalează în limitele tabloului. Acea- 
stă impresie linişiitoare noi i-o cerem arhi- 
tecturii si sculpiurii, chiar atunci cînd mij- 
loacele folosite în operă permit cele mai 
curajoase abateri faţă de centrul de gravi- 
taie. În picturä, cînd masele se impun ima- 
ginatiei, ele acţionează asupra noastră în 
maniera corpurilor reale, iar contrapposto-ul, 
trecînd de la sculptură la pictură, introduce 
in pictură exigenţele sale privind echilibrul. 

Asa cum o cîniărire aproximativă se 
poate face cu mîna, toi aşa noţiunea de 
« echilibru» are o anumită suplete, subti- 
litate, aceasta nefiind o chestiune de calcul, 
ci de instinct. Este tocmai ceea ce vrea să 
spună, fără îndoială, Poussin cînd îi scrie 
lui Chambray că «aceste calităţi aparţin 
pictorului si nu se pot inváta»!!. Se stie 
cà el concretiza notiunea de masà modelind 
figuri foarte mici si grupindu-le, peniru a 
obţine senzaţia directă de echilibru in spa- 
tiu. 

Pe măsură ce stiinta compoziţiei se pierde, 
rolul atribuit instinctului este in continuă 


it Scrisoare datată | martie 1665, 





creștere. Am văzut că ideile foarte precise 
ale teoreticienilor au devenii, prin transmi- 
ierea lor orală, iot mai vagi. Proportiile 
muzicale, care in Italia au avut o viatà 
îndelungată, constituie peniru academistii 
parizieni doar o aminiire confuză a influ- 
entei pe care a exercitat-o muzica asupra 
piciurii: noţiunile de geometrie se confundă 
cu perspectiva; diviziunile dreptunghiului 
rămîn, dar pierd din rafinamentul lor. Ni- 
mic precis nu se mai preda în ateliere, unde 
compoziţia se reducea numai la practică, 
si nici în academii, unde conferentiarii se 
pierdeau în analize literare sau în probleme 
colaterale ariei (comentarii iconografice, 
süinte anexe) deoarece ei nu mai aveau o 
docirină picturală; elevii se agätau de 
aceste noţiuni privind echilibrul maselor, 
repariiția grupurilor, care erau parte 
accesibile. 

« Un grup constă din unirea mai multor 
figuri. .. trebuie să le compunem întotdea- 
una în număr impar», afirmă Mengs în ale 
sale Lecţii practice de pictură !2. « Cine a 
tui mai bine ca Rafael, mai spune e el 
să-şi echilibreze compoziţiile, să-și constru- 
iască în formă de piramidă grupurile şi să 
ofere un contrast din mișcările alternative 
ale membrelor figurilor ?. . .» Iar cavalerul 
d'Azara, primul editor al « maestrului». 
adaugă cu emfază: «Să consiruieşii în 
formă de piramidă înseamnă să dispui gru- 


s 





purile in asa fel încît obiectele să formeze 
cu adevărat piramide, adică să aibă mai 
muli: bază decît virf. Orice altă formă, fie 
ea dreaptă sau circulară, vor crea un efect 
monstruos în tablou.» Girodet, la sfirsitul 
secolului, va lua fraza in deridere: « Jude- 
cînd după termenii folosiţi atunci în şcoală, 
grupurile trebuiau întotdeauna să fie sirinse 


7 Oeuvres complètes d'A.R. Mengs, cu notele 
cavalerului d'Azara, traducere din italiană de 
JANSEN, Paris, 1786, vol. II, p. 309. 

7 Idem, volumul Il, p. 82, Scrisoare adresată 
lui A. Ponz. 


ca un ghem, iar compoziţia să fie construită 
în formā de piramidă.» 4 

lată la ce expresii confuze poate duce 
uitarea geometriei. Nu mai rămîne decii 
memoria vizuală, artistul suferind influenţa 
operelor maestrilor ráspindite prin colecţii 
de stampe. 


De fapt acest echilibru, peniru care, mai 
mult decit calculele şi măsurile, ochiul este 
judecător, esie la origine un echilibru de 
mase asemănător celui realizat de sculpior; 

dar el nu se aplică decît unor mase fictive 

exprimate îndeosebi prin umbră şi lumină. 
Umbre şi lumini: mijloace de exprimare a 
volumelor, í fără îndoială, dar şi joc de zone 
luminoase şi întunecate pe suprafaţa plană 
a tabloului. Si astfel echilibrul valorilor. 
expresie picturală a jocului volumelor, 
devine un echilibru al petelor, acela pe care 
îl caută gravorul pe placa sa impregnată 
cu cerneală. 

Lucru ciudat, aici nu este vorba de a 
egaliza alburile și negrurile pentru a crea 
un echilibru. După Reynolds, venețienii nu 
acordau mai muli « de un sfert de tablou 
luminii, intelegind prin aceasta lumina E 
cipalà si luminile secundare; Rembrandi i 
acorda si mai puţin, adică cel mult o c. 
time, ceea ce face ca lumina sa să fie extra- 
ordinar de strălucitoare» 15. Este un lucru 
sigur că desfăşurarea umbrei sau a luminii 
se află in rapori invers cu iniensitaiea sa. 
În stampele japoneze, ciieva peie de un 
negru total echilibrează perfect o imagine 
în întregime luminoasă, fără nici o umbră. 
Cînd impresionistii, obsedati de plein-air, 
au suprimat din paleia lor toate valorile 
întunecate, echilibrul se va modifica si 
aceasia a dus, cu iimpul, la o oarecare 
monotonie. 


" De l'ordonnance en peinture, GIRODET-TRIO- 
SON, Oeuvres posthumes, Paris, 1829, vol. II. p. 226. 

5 REYNOLDS, Notes sur le Poème de l'art 
de peindre d'A. du Fresnoy, Oeuvres complètes. 
Paris, 1806, vol. IT, p. 186—187. 
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Raportul dintre lumini si umbre, desi va- 
riază de la un pictor la aliul, de la o şcoală 
la alia, are toiuşi o temelie durabilă. Fapiul 
este vizibil chiar în zilele noastre: piciorii 
abstracti, care refuză să exprime volumul, 
care nu diferentiazä formele decit prin con- 
wasiele de culori, sînt conduşi de instinctul 
echilibrelor fundamentale să contrapunä 
tonurile luminoase şi tonurile întunecate. 


Acest insiinci, format sau cel putin sustinui 
de o îndelungată obisnuintà vizuală, a sus- 
ciiai aceeaşi nevoie de echilibru si în do- 
meniul culorii. 





Teo:zei:c s-ar părea că echilibrul culorilor 
irebuie să undă la sinteza specirului, la 
alb, adică să pre.indă folosirea în doze 
egale a complemeniarelor. În realiiaie, na- 
iura ne oferă rareori aces: absolui: un ton 
dominant esie oferii de aimosferä, de ecle- 
raj. Unii piciori olandezi au folosii cu 
moderație culoarea, sprijinindu-se chiar 
pe camaieu, tocmai peniru a evita de- 
calajele, tonurile care riscă să rupă unitatea 
luminii. 

Din acest punci de vedere, piciosii po: 
fi împărţiţi în două grupe sau, mai exaci, 
există două atitudini faţă de culoare. Colo- 
riştii caută echilibrul decorativ al tonurilor, 
iar opticii tind să exprime cit mai bine mo- 
dificările de culoare pe care ni le oferă 
natura. Aces.e două iendinte sini simboli- 


zaie in epoci diferite si intr-un chip izbitor 
de doi pictori care pot fi opusi unul altuia: 
asifel eforturile pur coloristice ale lui Pous- 
sin pot fi comparate cu ale aceluia pe care 
el îl numea anticipatorul, « opticul » Cara- 
vaggio. Colorisiul Delacroix, aiii de pri- 
ceput in jocul culorilor complemeniare, 
poate fi raporiai la Courbet. Gauguin face 
ca tonurile pure să cinie cu ajutorul trece- 
rilor, savani surdinizaie, a tonurilor di- 
minuate, în opoziţie cu Seurat, la care stu- 
diul luminii se face în mod siiintific fără 
a-şi schimba prin aceasta telul. Aceste ati- 
tudini transante sini rare; dacă Vermeer 
esie un optic pur (ceea ce nu-l împiedică 
să exalieze culorile), se poate spune că un 
maestru complet ca Titian este obsedat de 
ambele tendinţe, din care face o uniiaie: 
« Titian a oferit, spun criticii, o esarfä roşie 
Ariadnei peniru a deíasa figura de marea 
care se află în spate; dar in realitate nu 
peniru aceasta sau nu acesta este singurul 
moiiv, ci mai exis.ă unul cu consecinţe muli 
mai importante: armonia generală si efec- 
tul tabloului. » 15 

Vom vedea in cuiind cum au încercat 
să rezolve problemele spaţiului şi ale culorii 
artis: din secolul al XIX-lea şi apoi cei 
contemporani. 

15 REYNOLDS, Discours sur la peinture, tra- 


ducere de L. Dimier, Paris, 1909, p. 162 (discursul 
al VIII-lea). 
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Sarpanta picturală 
in secolul al XIX-lea 


i DAVID: Marat. 

În această lucrare în care domneşte simplitatea 
antică, aşa cum era ea înțeleasă în vremea artis- 
tului, toate liniile ortogonale de exemplu 
marginea superioară a băii — sint tributare 
micului pătrat central format de diagonalele celor 
două pătrate (rabaterea micilor laturi ale 
dreptunghiului). ( Bruxelles, Musée des Beaux 

Arts, foto Giraudon 
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Construcţia ortogonală 


Am văzut că la sfirsitul secolului al XVIII- 
lea, Şcoala nu mai promova decît lipsa de 
gust şi dulcegăriile. Ea se afla la capătul 
puterilor cînd apare David, un artist capa- 
bil să îi redea un nou ideal, să-i insufleteascá 
fantomele şi zeii morţi cu sîngele său revo- 
lutionar. 

Toţi cercetătorii au insistat asupra mira- 
colului pe care l-a produs șederea sa la 
Roma. A plecat ca elev al lui Boucher, 
decorator al buduarului Mariei Guimard, 
dar Roma îl uluieşte, îl « operează de ca- 
iaracta » de care suferise pînă atunci; din 
cel de al doilea voiaj aduce cu sine Jură- 
mintul Horafilor. la ciuda acţiunii timpului 
care şterge multe contraste si face de nein- 
teles multe scandaluri, noutatea acestei 
opere este mare. Să fie o consecință a con- 
tactului cu antichitatea ? Toţi pictorii fran- 
cezi mergeau atunci la Roma, dar ei nu 
mai ştiau să privească. Basoreliefurile, sar- 
cofagele romane desfăşurau prin fata ochi- 
lor lui David compoziţii foarte simple, an- 
gulare, fixate bine în cadre dreptunghiulare 
şi în opoziţie totală cu acea « vioiciune», 
« căldură», şi cu acele « membre îndoite cu 
graţie» pe care i le recomanda maestrul 
său. Dar şi Poussin îi studiase cu pasiune 
pe antici. El introdusese în lucrările sale 
acel simţ al frizei, acea frontalitate. În acest 
caz opera lui David să însemne oare o 
întoarcere la Poussin ? O asemenea presu- 
punere ar fi indreptätitä de tabloul Belizarie, 
realizat după prima călătorie: același stil 
al peisajului, aceeași mimicá ponderatä 
(gestul reţinut al soldatului). Dar Jură- 
mintul Horatilor este cu totul altceva. Care 
să fie pricina ? Mai întîi pentru că ambianța 
romană se schimbase: eruditia, mai putin 
filozofică, a devenit mai exactă. Grecii sînt 
la modă. Si apoi David este un artist în- 
dräznet : el este acela care va introduce în 
picturä stilul despuiat de amänunte inutile, 
grandios, ai cärui inventatori curajosi în 


domeniul arhitecturii sint Boullée si apoi 
Ledoux. 

Este lesene de urmärit cum se afirmä, 
încet, personalitatea sa, chiar în aspectul 
cel mai exterior al operei sale, în decorurile 
de arhiteciură. Fundalul tabloului său dis- 
üns cu Premiul Romei, pilaşirii şi coloanele 
ionice, frizele cu grifoni, basoreliefurile in- 
castrate aparţin celui mai pur stil Ludovic 
al XVI-lea. În Belizarie, aceleași coloane 
au canelurile roase de timp: David a văzut, 
şi i-au plăcut, ruinele romane. El va păstra 
acele baze cu dublu cilindru în Andromaca. 
În Portretul contelui Potocki apare însă 
peretele paralel cu tabloul, adevărat fundal 
de friză, rece si gol. O ultimă timiditate îl 
determină totuşi să pună pe acest zid o 
iederă. În Andromaca acest zid se află în 
umbră, fiind acoperit de o draperie. Abia 
cu Horatii (anul următor, 1784) David de- 
vine mai îndrăzneţ: peniru prima dată un 
artist propune, în aria franceză, coloane 
dorice greceşti fără baze; dealtfel trebuie 
să remarcăm că arcadele aparţin aici mai 
degrabă arhitecturii lui Ledoux decit celei 
greceşti sau romane. În sfîrşit, cu Brutus, 
încurajat şi de succesul de pînă acum, David 
construieşte un adevărat antablament de 
colonadă dorică. Stilul nou este adoptat: 
i se imită mobilele, coafurile : David lansează 
moda. 









































DAVID: Sabinele. 

Secolul al XVIII-lea folosea frecvent rabaterea micilor laturi ale dreptunghiului ; aceasta va fi schema 
favorită a lui David, a elevilor săi si a multor altor artisti din secolul al XIX-lea. David o foloseşte aici 
cu o rigoare uscată si scrupuloasd ; nici un gest, nici o lance a cărei direcţie să depindă de inspiraţia de 
moment | Paris, Luvru, Arhivele foto). Prin rabaterea laturilor mici ale dreptunghiului se obțin laturile 
pătratelor R si R^ ; reintretäind diagonalete celuilalt pătrat, R si R^ permit să se stabilească orizontalele A 
si B. Împreună cu axul median, aceste linii impart pinza in douăsprezece pătrate egale si dau înălțimea 
altor două pătrate in funcţie de marile triunghiuri care axează mişcările personajelor. Rabaterea nu dă 

aceasta vine de la sine — o diviziune regulată decir in cazul in care cele două laturi ale dreptunghiului 

se află in raportul 3/4. 
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Dar să mergem mai departe: stilul nu 
esie făcu. din decoruri şi accesorii, şi altele 
sîni elementele prin care David aduce ceva 
nou în compoziţie. El nu va păsira mult 
limp în tablourile sale mimica rezervată a 
personajelor lui Poussin, preferind gesturile 
încordate, subliniate de repetiţie. Un para- 
lelism al braţelor, existent în Belizarie, al 
braţelor şi gambelor pe care-l iniilnim la 
cei trei Horati şi chiar la tatăl lor, la vulturi 
si la toate personajele din Jurämintul arma- 
tei (la Versailles), şi din nou al braţelor în 
Leonida (triplu gest al purtătorilor de co- 
roane). Orizontalele se opun cu violenţă 
verticalelor: dispoziţia ortogonală a Andro- 
macăi (existentă în germene în lucrarea dis- 
tinsä cu Premiul Romei) este reluată întoc- 
mai, dar dezbărată de orice artificiu, în 
admirabilul Marar. Verticalele şi orizonta- 
lele capătă duritate în Brutus, în timp ce 
femeile se înscriu într-un triunghi !. Ten- 
siunea gestului, rigiditatea traseelor, funda- 
lul barat de un zid sau de o cortină, iată 
mijloacele prin care David caută intot- 
deauna să evoce un basorelief brăzdat de 
linii oblice ce se întretaie. Unitatea esie 
ruptă în folosul unei compoziţii în friză în 
care temele se succed. În aceasta rezidă în 
primul rînd noutatea lui David, cea care a 
fost blamată de profesori si care este de 
natură să clarifice celebra frază a lui Pierre, 
directorul Academiei ?. 

Să fie oare arta lui David chiar foarte 
nouă ? Dacă analizăm, dintr-un punct de 


1 Dispunere frecventă la DAVID: Andromaca, 
Horatii. A se vedea, de asemenea, triunghiurile 
picioarelor « în foarfece». 

2 « Atunci, d-le, spusese el în legătură cu Brutus. 
n-aveţi decit să continuaţi! În Horații dvs. ati 
aşezat cele trei figuri pe aceeaşi linie şi aşa ceva 
nu s-a văzut niciodată de cind se face pictură. 
Azi, plasați personajul principal în umbră ...; e 
din ce in ce mai tare... Aveţi, fără îndoială, 
dreptate, deoarece publicul consideră aceasta un 
lucru admirabil. Dar unde aţi mai văzut dvs. că 
se poate face o compoziţie fără a folosi linia pira- 
midală ?» Jules DAVID, Le peintre Louis David, 
Paris, 1880, p. 57. 


vedere mai tehnic, sarpanta operelor sale, 
ceea ce ne surprinde mai întii esie extrema 
ei simplitaie. Armătura drepiunghiului ii 
este suficientă in aproape toate cazurile. Să 
nu uităm că armătura nu consiituie un stil; 
pictorii exirag de aici efectele cele mai va- 
riate. David ştie să degajeze din ea liniile 
ce vor marca puiernic gustul său pentru 
paralele şi peniru direcţiile ortogonale: el 
are o predilecție pentru păiratele obtinuie 
prin rabaterea laturii mici a tabloului pe 
latura mare. În Horatii, el trasează cele 
două pătrate astfel obţinute, iar întretă- 
ierea diagonalelor lor pe axul median fixează 
partea de sus a acestui gen de friză acoperită 
la rîndul ei de o serie de triunghiuri. Această 
compoziţie atinge apogeul odată cu Sabi- 
nele, tablou care are rigoarea geometrică 
a unei epure: prin rabaierea laturilor mici 
pe cele mari rezultă două verticale de o 
parte şi de alia a secţiunii mediane, pinza 
divizindu-se astfel în patru drepiunghiuri ; 
pe de altă parie înălțimea frizei (egală cu 
jumătatea laturii mari) derivă la rîndul ei 
din rabatere. Toate mişcările personajelor 
şi detaliile fundalului sîni stabilite pe dia- 
gonalele dreptunghiurilor sau pe diagona- 
lele jumătăţilor tabloului. Abuzul de dia- 
gonale din această compoziţie are ceva mo- 
noton. Încoronarea este compusă pe aceeaşi 
schemă, dar aici domină verticalele, a căror 
rigiditate conferă acestui portret colectiv o 
grandoare austeră. Leonida, cel mai slab 
şi mai lucrat dintre aceste tablouri izvorite 
dintr-o erudiție putin penibilä, demon- 
strează că, la capătul unei perioade de 
15 ani, David rămîne credincios proce- 
deelor sale. Este interesant de constatat 
că elevii săi vor adopta foarte adesea 
trasee similare. 

Din opera a doi dintre aceşti elevi va ieşi 
intreaga şcoală modernă: lui Ingres i se 
vor alătura puriştii formei, intelectualii; 
Gros (mai bine orientat, ar fi putut fi un 
Goya francez) anunţă în acelaşi timp pe 
Delacroix si o altă familie de spirite, aceea a 
lui Géricault si Courbet. 
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INGRES: Romulus învingătorul lui Acron. 
( Paris, Ecole des Beaux Arts, foto Giraudon ). 


Unele lucrări ale lui David ne fac să 
presimtim apariţia lui Ingres, dar ele rămîn 
iot plastice, avînd obsesia sculpturii si a 
basoreliefului. 

Opera anticilor era în acea vreme con- 
Stant reprodusă prin gravura liniară. pro- 
cedeu rece si didactic, dar care dă uneori 
graţie conturului, mai ales cînd este folosit 
de mina fină si sensibilă a unui Flaxman. 
Era îndrăgită această artă încremenită si 
dură, mai apropiată de camee decît de 
Praxitele ; încîntătoarele scene de pe vasele 
« eirusce » şi statuile îşi păstrau în gravuri 
aceeaşi puritate absiractă. Pentru o întreagă 
generaţie, ele au însemnat antichitatea, arta 


greacă. A fost si antichitatea lui Ingres, 
foarte diferită de cea a lui David. Dar Ingres 
cra şi «gotic», si chiar un « gotic» bizar. 
Contemporanii lui îi reproşau aceasia. Nu 
îi convenea deloc şi se înfuria. Nu îl examina 
decit pe Rafael... fără să-şi dea seama că 
prin Rafael şi cu ajutorul cunoaşterii lui 
devenea prerafaelii. Goticul său era Quat- 
trocento-ul florentin, cu modeleul neted, 
contururile putin apăsate ŞI de mare puri- 
tate. 

Romulus învingătorul lui Acron (de la 
Scoala de Bele Arte) este prima mare operă 
a lui Ingres și una dintre cele mai frumoase. 
Imitarea anumitor detalii din Sabine este 




















flagrantă: mortul, întins pe pămînt, este 
chiar personajul väzut pînă la briu din 
tabloul lui David; dealifel, si în pictarea 
adolescenților, Ingres se inspiră din același 
model. Dar David nu folosise oare si el, 
fără schimbări, lucrări mai vechi ? Ingres 
preia de la maestrul său această metodă 
supărătoare. Dealtfel, opera sa se intilneste 
cu Sabinele mai cu seamă sub raportul com- 
poziţiei. Si din nou páiraiele: Ingres a ales 
aici o proporţie de ansamblu de două pă- 
trate. Impártirile în jumătăţi si sferturi sta- 
bilesc, prin jocul diagonalelor, un punct pe 
linia mediană unde se întretaie axele sime- 
trice ale lui Romulus si lanciei. Aici friza 
davidiană esie realizată asa cum a visat-o 
David însuși, care nu a realizat niciodată 
una aiit de perfectă; si totuşi nu esie sigur 
cà lui David i-ar fi plăcut acest tablou (pe 
care nu l-a cunoscut). Modeleul, incisiv, ca 
in metal, te face să te gindesü la cuvintele 
lui Baudelaire, atit de clarvăzător ca întot- 
deauna: « Vigurosul si pätrunzätorul talent 
al d-lui Ingres». În fine opera este mult 
prea « goticá» pentru ca să-i fi plăcut lui 
David, care nu a fost niciodată într-o co- 
muniune perfectă cu elevul său: există în 
acest tablou un efeb, văzut din spate, cu 
forme gingase, cu bucle, care esie un ade- 
vărat paj al lui Benozzo Gozzoli, în timp 
ce vecinul sáu are acel farmec botticellesc 
pe care Ingres îl va atinge din cînd în cînd. 

Apoteoza lui Homer şi Sfintul Simforian 
sini compuse tot pe pătrate; în legătură cu 
plicticosul tablou Zsus printre învățați, pic- 
tai la sfîrşitul vieţii sale, operă ingrată, în 
care aplicarea unei metode ţine loc de in- 
spiratie, Ingres ne învederează însuşi felul 
său de a proceda. El ne explică de ce 
tabloul ne pare asa de bine construit: 
« Am începui cu fundalul, cu arhitectura. 
Liniile odată trasate, am chemat una după 
alia toate figurile mele si, docile, ele au 
venii să-și ia locul în perspectivă...» ? Ciu- 


3 Charles BLANC, /ngres, sa vie et ses ouvrages, 
Paris, 1870, p. 200. 


dată metodă. Arhitectura si perspectiva sini 
foarte riguros ordonate pe păirate si pe 
diagonalele lor, iar personajele vin să se 
aşeze cuminţi în triunghiurile ce le sini 
rezervate | 

Am lăsat la urmă Odaliscele, în care 
arcuri de cerc, ca la Rafael şi la italienii 
la care ţinea Ingres, se asociază diagona- 
lelor. Marea odaliscă stă culcată între două 
arcuri ale căror centre se află pe linia me- 
diană a dreptunghiului. Odalisca cu sclava 
(Fogg Museum), de o mai mare complexi- 
tate, este o pură construcție ingristă. Dia- 
gonalele celor două pătrate rabätute creează 
în centru un mic păirai ale cărui virfuri 
deiermină direct sau indirect locul verii- 
calelor si orizontalelor celor mai importante. 
Solul, balusirada coincid cu aceste linii. 
Arcurile de cerc ale figurilor îşi au centrul 
în punciele în care veriicalele intilnesc mar- 
ginea superioară. Nu putem spune nimic 
despre Baia turcească peniru că la origine 
ea era pătrată, iar astăzi o vedem circulară. 
Figurile din colt lipsesc; se poate totuşi 
observa că axele mediane se impun aici în 
mai mare măsură decît diagonalele. 


David regindeste compoziţia cu rigoare şi 
sinceritate dar revoluţia adusă de el în 
pictură nu este decit aparentă. Ingres com- 
pune la fel, iar Gros, elevul foarie credin- 
cios, deşi destul de diferit, Gros, romanticul 
timid, reia adesea regulile tradiţionale. 
Arta lui David se prelungeşte mai ales 
prin Guérin si Girodet. Fedra şi Hipolit 
de Guérin (de la muzeul Luvru) este un 
fel de expozeu didactic al metodei ; la Şcoala 
de Bele Aite există un desen curios al lui 
Girodet, un studiu foarte dezvoltat pentru 
Hipocrate refuzînd darurile lui Artaxerxe 
(Paris, Scoala de Medicină). În acest desen 
sînt indicate toate traseele. Compoziţia este 
chiar cea întilnită în Sabine : friză ordonată 
pe dublu pătrat (jumătatea laturii mari rabă- 
tut pe cea mică) şi pe verticale, care sint 
chiar jumätätile si sferturile látimii. Girodet 


nu foloseşte decît diagonalele ce se întretaie 








în unghi drept, ceea ce dă o rigiditate puţin 
forţată mişcărilor braţelor, gambelor, drapa- 
jelor, toate urmînd docil aceste linii. La fel 
stau lucrurile si în tablou: fidelitatea faţă 
de sarpanta ortogonală este aici şi mai 
accentuată : personajul din stînga se înclină 
mai bine pe oblică, piciorul gol al lui 
Hipocrate, eliberat de mantie. subliniază 
mai apăsat oblica următoare, perpendicu- 





lară pe prima. Iată un document destul de 
rar. Artiştii « compun » mai degrabă la nive- 
lul operei însăşi. Am văzut că traseele lui 
Claude Lorrain nu erau decît niște puncie 
de sprijin vizuale; aici rețeaua este ca o 
cuşcă, ce riscă să intemniteze imaginaţia. 

Să vedem cum procedează, în opoziţie 
cu această metodă, Géricault. Pluta Meduzei 
va fi unul dintre cele mai frumoase exemple 
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INGRES: Odalisca cu sclava. 
Ingres rămine credincios tehnicilor de compoziție ale lui David dar nişte arcuri de cerc (ce amintesc 


de Rafael şi Titian) aduc aici mişcarea lor balansată. 
operei. (Cambridge, Fogg 


Puritatea liniilor schemei este conformă cu spiritul 
Museum, foto Bulloz ). 





214 


GIRODET: Hipocrate, desen pregätitor. 
Aici însuşi artistul ne dezvăluie schema sa. Princi- 
piul este acelaşi ca si în Răpirea Sabinelor lui David, 
dar aplicarea lui este şi mai riguroasă : douăspre- 
zece pătrate din care opt compun o friză. Diagonalele 
pătratelor frizei sint singurele întrebuințare. Nici 
o altă oblică nu va tăia această intenţie ortogonală. 
Pe pinză, schema este uşor deplasată spre dreapta, 
întrucit a fost adăugat un personaj în partea stingă. 

( Paris, Ecole des Beaux Arts, foto Bulloz). 


— poate uliimul — de compoziţie cu ade- 
'árat clasică. Printre numeroasele crochiuri 
şi studii, de toate felurile, pe care Géricault 
le-a făcut pentru acest tablou, există o 
schiţă (la muzeul Luvru) care pare foarte 
dezvoltată; toate elementele sînt așezate 
aproape la locul lor, personajele posedă 
gesturile definitive in care se încarnează 
ideea artistului, sensul scenei. Gásim acolo 
totul în afară de ordinea adevărată. Se 
poate spune că din punct de vedere expresiv 
compoziţia este definitivă, nu însă şi sub 
raportul compoziţiei formale. Transpunînd 
schiţa pe pînză, Géricault o va supune 
şarpantei foarte simple şi foarte riguroase a 
armăturii dreptunghiului. Puţine trasee sint 





GIRODET: Hipocrate refuzind darurile lui Arta- 
xerxe. 
Acolo unde maeştrii lucrează după o idee proprie, 
elevii sint bombastici si sectari, şi numai studiindu-i 
pe elevi descoperim adesea, sub forma unor formule, 
secretele maestrilor. In această operă a lui Girodet, 
mişcarea teatrală, arbitrară a lui Hipocrate şi a 
altor personaje se explica prin tendința de a urma 
diagonalele pătratelor. (Paris, Scoala de Medicină, 
foo Giraudon). 


urmate cu mai multă fidelitate. Forma plutei, 
directia catargului, axul personajelor, totul 
ascultă de niște linii care se iniilnesc cu 
jumätätile, cu treimile si sferturile; deparie 
de a fi sărăcăcioasă, compoziţia se mărește 
în felul acesta si acoperă suprafaţa cu 0 
amploare, cu un fel de dezinvoltură, pe care 
schița nu te lăsa să o întrevezi. Acclo unde 
nu era decît o îngrămădire de corpuri, apare 
acum o umanitate îndurerată care ni se 
impune, si din pendularea ei echilibrată, de 
o simetrie secretă, pare să se înalțe un cîntec 
tragic. Astfel pictorul nu se simte mai stin- 
jenit de reţeaua de care ascultă decit marele 
poet de disciplina versificatiei. Oare Victor 
Hugo n-ar fi evocat mai bine în versuri 





decît în proză această poveste, făcuiă parcă 
peniru a-l inspira ?+ 

Ca şi imagierul Psaltirii Blanchei de Cas- 
filia, Géricault se simte în largul său în 
geometria căreia i se supune. Procesul este 
același : invenţie, apoi armonie din care ia 
naştere, în cele din urmă, echilibrul. 





Efectul surprizei 


Dar în toate acestea nu există adevărate 
noutăţi formale. Si, lucru curios, cei care 
vor crea ceva nou şi care vor modifica cu 
adevărai tehnica picturii, limbajul ei — sau 
tăcerea ei —, efectul ei asupra privirii 
noastre, asupra spiritului si sensibilităţii 
noastre... acești moderni, acesti novatori 
nu au tăcut multă vreme nimic pentru a 
transforma compoziţia. Tocmai în acest 
domeniu rutina de atelier, poate pentru că 
a deveni. ceva aproape inconşiient, actio- 
nează cu mai multă putere. Si la Delacroix 
mai întîlnim încă rabaterea laturilor, mai 
frecveni către sfirşitul vieţii sale. De fapi 
Gros, Géricault merg pe urmele clasicilor, 
Delacroix pe ale barocilor, iar Courbet 
aduce, în ordinea căutărilor, mai puţină 
noutate deci. s-ar crede. © inmormintare la 
Ornans esie un porirei coleciiv compus pe 
verticale ca si Încoronarea ; este posibil chiar 
ca Gustave Courbei să se fi gindii la această 
apropiere. Atelierul este echilibrat simetric, 
iar dispunerea personajelor nu este nouă. 
Artişiii au simţit o adevărată silă pentru 
problemele de compoziţie şi atitudinea 
impresionisiilor în fata peisajului o găsim 
deja în celebra buiadă a lui Courbet: 
« Cînd Jerôme (măgarul său) se opreşte, eu 
fac un peisaj». 


Chiar Manet, care poate fi considerat crea- 
torul picturii moderne, al picturii care nu 


! Vezi ceea ce spunea DELACROIX în această 
privință: « Văd în pictori prozatori si poeţi...» 
(19 septembrie 1847). 


este decit pictură şi al cărui scop rezidă în 
ea însăși, chiar Manet a arătat dezinteres, 
multă vreme, pentru compoziţie. El urmează 
adesea, fără nici un scrupul, traseul unui 
tablou celebru: în Dejunul pe iarbă, o gra- 
vură după Rafael; în Balconul, Majas în 
balcon de Goya: în Olympia, Venus din 
Urbino. 

În legătură cu aceasta, este poate necesar 
să stabilim adevărata cauză a scandalului 
provocat de Olympia. Cauza nu o constituie 
subiectul, desigur, chiar dacă tînăra femeie, 
atît de paşnică la Titian, se ridică si ne 
priveşte cu îndrăzneală ; si nici îndrăzneala 
másii impenetrabile si a privirii provoca- 
toare, căci aceste trăsături marcaseră odini- 
oară Maja desnuda a lui Goya. Atunci ? În 
ciuda valului de literatură care s-a revărsai 
pentru sau împotriva acestei femei, trebuie 
să recunoaștem că scandalul are o cauză pur 


GERICAULT: Pluta Meduzei, schiță. 
( Paris, Luvru, Arhivele foto). 














tehnică: absența completă a clarobscurului. 
Ne întoarcem asifel la acea problemă funda- 
mentală a adincimii pe care am comentat-o 
îndelung. Soluţia lui Manet esie foarte 
nouă. Dacă am rezuma criticile pe care le-a 
suscitat Olympia la Salon, lăsînd deoparte 
excesele de limbaj, ele s-ar reduce la albeata 
personajului. 


« palidă» si la platitudinea 


Théophile Gautier, atît de franc in judecă- 
tile sale, a remarcai pe bună dreptate: 
« Modeleul esie inexistent. Umbrele sini 
indicate prin dungi de vopsea mai muli 
sau mai puţin largi». ? lată contribuţia esen- 
tialà a lui Manet care propune aici ceea ce 


GERICAULT: Pluta Meduzei, /Paris, Luvru, Arhivele foto). 


Sarpantă foarte simplă: armătura 


anumitor diviziuni 1/3, 


dreptunghiului. 
1/4, 1/6 pe cadru si trasarea unei serii de oblice pornind din aceste puncte, Divi- 


5 Citat de G. BATAILLE, Manet, Skira, 
1955, p. 62. 
Ca ín multe lucrări ale lui Chardin, alegerea 


ziunile în trei ale laturii superioare joacă aici evident rolul principal. 








Edouard MANET: Portretul lui Emile Zola. 
Portretul unui scriitor a cărui sinceritate în scris 
provocase scandal. Calitățile acestui portret sint de 
acelaşi ordin : execuţie liberă, fără nici o concesie 
Jăcută procedeelor ; numai compoziția mai rámíne 

clasică. ( Paris, Luvru, foto Giraudon ). 


Maurice Denis va defini mai tîrziu: « Ta- 
bloul este o suprafaţă plană acoperită de 


culori...» Degas îl înţelege pe Manet, dar 
îl priveşte cu un ochi ager atunci cînd scrie: 
« Manet... o carte de joc fără relief.» 9 


Oare această femeie șochează pentru că este 
goală ? Dar cite femei goale n-am văzut 
în pictura făcută de-a lungul timpurilor! 
De fapt, Olympia nu este goală, ci dezbră- 
cată. Aceasta este impresia pe care o lasă 
si pe care Odilon Redon a exprimat-o 
în legătură cu sora ei din Dejunul pe 

€ Scrisoare către Henri Rouart, 2 mai 1882, 
Lettres de Degas, Paris, 1931. 


iarbă *. Ea este dezbrăcată pentru că nu este, 
asemenea femeilor lui Titian, Rubens si 
a tuturor celorlalți artişti, îmbrăcată de 
clarobscur. 

Cine i-a sugerat lui Manet ideea Olym- 
piei, cu întregul « scandal» pe care l-a pro- 
vocat ? Riscăm aici o explicaţie: nudurile 
lui Utamaro; secretul O/ympiei se găseşte 
poate în această apropiere căreia nu i s-a 
acordat atenţia pe care o merita : în Portretul 
lui Zola, schița Olympiei stă alături de o 
stampă japoneză si are drept fundal o repro- 
ducere după Velázquez. 

Mai tirziu Manet va fi influenţat, fără s-o 
mărturisească, desigur, de compoziţia lui 
Degas, după cum va fi influențat şi de 
pictura impresionistilor. ÎL vor atrage si pe 
el aranjamentele surprinzätoare care deru- 
tează si incită imaginaţia (Bar la Folies- 
Bergère), dar, totuşi, Velázquez este cel 
care il obsedează, Velázquez al cărui aport, 
din punctul de vedere al discuţiei noastre, 
îl constituie mai ales compoziţiile surprize, 
dispunerile neașteptate si inversate din 
Meninele şi Torcătoarele. 


Prima noutate importantă a secolului al 
XIX-lea, în ceea ce priveşte ordonanța 
tabloului, o va aduce Degas. 

Îşi începe căutările în portret, chiar dacă 
portretul era o formulă încremenită. Por- 
tretele lui Ingres, Delacroix, chiar cele ale 
lui Manet, cu un pătrat de lumină în colt, 
nu sînt compuse altfel decît cele ale lui 
Tintoretto. Degas realizează Femeia cu cri- 
zanteme (1865), mai tîrziu Femeia cu postisa 
(1872), ambele femei fiind așezate într-o 
parte, privind aiurea, în timp ce subiectul 
principal este un buchet’, Orchestrele 


7 « Există una, în Dejunul pe iarbă de Manet, 
care se va grăbi să se îmbrace după indispozitia 
provocată de nepläcerea de a sta pe iarba rece.. .}, 
Odilon REDON, À soi-même, 1888, 14 mai. 

8 « Poate pentru prima dată în istoria picturii, 
portretul scapă definiţiei sale abstracte, el se inte- 
grează în viaţă; fiinţei umane nu-i mai este îndea- 











(1868—1872), portrete colective, sînt com- 
poziţii din ce în ce mai sectionate. De acum 
înainte fiecare tablou va oferi o punere în 


juns sufletul sau chipul, ea face parte dintr-un 
mediu și se modifică. Ea nu mai este rezumatul 
permanent al unei întregi existente, lizibile în 
trecutul ca și în viitorul său, ci un minut de sensi- 
bilitate, realizat din trăsăturile sale de moment, 
din haina purtată în acea zi, din decorul interio- 
rului sau al locului public unde ochiul pictorului 
a surprins-o într-o clipă de mişcare sau de repaos.» 
H. FOCILLON, La peinture des XIX* et XX* 
siècles, Paris, 1928, p. 182. 


DAUMIER : Crochiu muzical nr. 16. 
Orchestra în timp ce se interpretează o tragedie. 
( Litografie, Paris, Bibliothèque Nationale ). 


DEGAS: Le Café concert aux Ambassadeurs 
( Muzeul din Lyon, foto Bulloz ). 
Desenele lui Guys, stampele lui Gavarni şi Daumier 
i-au dezvăluit lui Degas o nouă estetică, de un 
profund realism: veritabilă secţiune în comedia 
umană, autentică poezie, dezbărată de idealismul 
ridicol al epocii. Degas va înțelege această lecție şi, 
bazindu-se pe cultura sa solidă, va sti să privească 
în jur cu o sensibilitate cu totul nouă. 

















KIYONAGA: Femei pe o terasă, srampă. 
( Paris, Muzeul Guimet ). 


pagină inedită, o prezentare uimitoare a 
unui subiect el însuşi neaşteptat. 

Poate că se cuvine să insistăm aici asupra 
influenţei exercitată de stampă și de o 
invenţie şi mai nouă încă, fotografia. 

Artiştii se foloseau de multă vreme de 
stampe. Înrîurirea acestora asupra persis- 


tentei temelor si compozițiilor a fost mult 
mai mare decit se spune de obicei. Era 
însă vorba de reproduceri după tablouri 
vechi. În secolul al XIX-lea, stampa de 
actualitate, sub forma gravurilor pe lemn 
sau a litografiilor, invadează jurnalele si va 
duce la crearea unor capodopere ?. Scene 
din viaţa cea mai familiară sînt « schitate » 
de Daumier sau Gavarni aşa cum sint ele 
povestite de Balzac; dar pictorii nu se 
gîndesc să le transpuná pe pinzá. Si totuși 
cîtă înnoire aduc ele. Expresia « punere în 
pagină», care-ţi vine imediat în minte cînd 
este vorba de o operă a lui Degas, ne spune 
că trebuie să-i căutăm modelele în dome- 
niul cărţii sau al ziarului. Este deci foarte 
adevărat că anumite subiecte ale lui Degas 
reclamă pentru contemporani în mod impe- 
rios o legendă: « lată niște femei la usa 
unei cafenele. Una din ele isi plesneste 
unghia de dinte spunînd: ,,Pune-ti pofta-n 
cui ^, care e un întreg poem.» !^ Marele 
iniţiator pare să fie deci Daumier, care a 
imprimat stampei satirice de actualitate o 
originalitate profundá, sectionári neobis- 
nuite pînă atunci, o repartitie îndrăzneață 
a negrurilor, si va fi primul care, desi cu 
mai puţină vervă, a încercat să-şi transpuná 
subiectele desenelor în pictură. « Priviţi 
aceste spălătorese, va spune A. Silvestre 
despre cele ale lui Degas, uitindu-te la ele, 
de la distanță, ai crede că sînt ale lui 
Daumier. » H 


Degas acordă cel puţin același interes 
stampei japoneze ca si celei de actualitate. 
El o scrutează ca si Manet, dar nu extrage 
din ea aceeași lecţie. Din arta japoneză el 

* Cu o jumătate de secol mai devreme, Goya 
examinase caricaturile din timpul său, de la care 
va prelua nu numai virulenta, ci si arabescul. 
Admirabilele sale desene au o punere în pagină 
originală şi le datorează mult acestor caricaturi. 

10 G. RIVIÈRE, 1877 (citat de P. Cabanne, 
Degas, Paris, 1957, p. 113). 


u Citat de P.A. LEMOISNE, Degas et son 
oeuvre, Paris, 1946, 
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caută să introducă în pictura franceză nu 
aplat-urile, ci arabescul, paralelele de-a 
curmezişul unei perspective neobișnuite, 
precum și spiritul, acea manieră atit de 
delicată de a spune lucrurile cele mai 
intime. Arabescul are supletea unei trăsături 
de penel în Femeie cu cîinele (Oslo), Lecţia 
de dans (Philadelphia) şi, mai tîrziu, în reali- 
zarea anumitor figuri văzute din spate ale 
Baigneuse-lor. Täieturile neprevăzute prin 


DEGAS: Femei în faţa unei cafenele. 
( Paris, Luvru, Arhivele foto ). 


portanti verticali, sferele luminoase ca nişte 
lanterne japoneze (Cîntecul cíinelui, la 
New York, Cafe-concert aux Ambassadeurs, 
la Lyon) pot fi puse în legäturä cu opera 
lui Kiyonaga, din ale cärui stampe Degas 
avea cîteva în colecţia lui; la fel paralelele 
oblice din Absintul si din Dansatoare la 
bară etc. sau chiar figurile ciudat sectionate 
ca cele din La teatru (Paris, Durand-Ruel) 12. 


12 Am văzut că ideile maeștrilor sînt exprimate 
cu mai multă insistentă în lucrările elevilor. Mary 














DEGAS: Femeie intrînd în cadă, pastel. 
(New York, Metropolitan Museum ). 
Vorbind în 1885 despre impresionisti, Degas spunea : 
« Am încercat mereu să-i conving pe colegii mei să 
caute noi combinaţii în domeniul desenului ; consider 
că este un domeniu mai fecund decit cel al culorii ; 
dar ei nu au vrut să mă asculte si au urmat o altă 
direcție». (Walter Sickert, Burlington Magazine, 
noiembrie 1917). Formaţia clasică a lui Degas l-a 
făcut, într-adevăr, să fie mai conştient de problemele 
compoziţiei decir erau prietenii săi. Dintr-o artă 
atît de nouă cum era stampa japoneză, el nu extrágea, 
cum făceau unii dintre contemporanii săi, o tehnică 
bazată pe citeva asemănări facile ; dimpotrivă el 
căuta să înţeleagă si să definească noutăţile plastice pe 
care le aducea această artă. La Kiyoraga, cu 3 gheise, 
3 felinare si nişte balustrade este evocată o întreagă 
atmosferă ; prin cele citeva femei ce stau pe terasa 
unei cafenele Degas atinge acelaşi rezultat. 





UTAMARO: Femeie scáldindu-se, stamp. 
( Paris, Muzeul Guimet ). 


Guys, Gavarni, Daumier l-au făcut pe Degas 
să înțeleagă resursele pe care i le oferă pictorului 
viața cotidiană — cea a muncii, a întrecerilor hipice, 
cea frivola sau teatrală. Stampele japoneze ii pro- 
puneau aproape aceleaşi subiecte, dar cu un plus 
de originalitate : o cercetare pasionată a liniei arabes- 
cului şi, în consecință, o punere în pagină cu totul 
nouă, surprinzătoare, adesea de o mare frumusețe. 
Degas găseşte în stampe confirmarea căutărilor sale 
personale în materie de desen. El va merge pină acolo 
încit va împrumuta de la Utamaro subiectul favorit 
al acestuia, o femeie fäcindu-si toaleta, subiect ce 
apare la Degas către 1875 şi pe care-l va picta şi-l 
va relua pînă la sfirşitul vieții. 












În sfîrşit, nu ne surprinde faptul că Degas 
aprecia fotografia, noua invenţie, si că a 
ştiut să se folosească de ea ca artist. El 
fotografia în amănunt scene întregi înainte 
de a le picta. Cit despre instantanee, ce nu 
puteau fi realizate decît in plein-air, a văzut 
multe din acestea si s-a amuzat: spiritul 
lor il regásim in Scená de cafenea, citatá mai 
sus (1877), şi mai ales în Bursa (1878) în 
care cîţiva domni cu joben par surprinşi. 

Admirabil la Degas este faptul că el 
ajunge la o sinteză si ştie să impună acest 
stil nou. La început subiectele îl domină: 
tablourile sale ar putea avea dedesubt cîte o 
legendă. Apoi dispare subiectul: numai un 
colt de scenă luminat, o femeie in cadă, 
îi sint de ajuns pentru a realiza acele 
dezechilibre, acele sectionäri neobişnuite. 
Spre sfîrşitul vieţii, arta sa se epurează; 
cîteva linii frînte devin pentru el un punci 
de sprijin suficient; culoarea triumfă şi 
iradiază pe suprafeţe scandaie de drepie 
colturoase. 


Manet îşi va însuşi acest stil (La café- 
concert, 1878, Baliimore), iar apoi impresio- 
nistii, care nu vor retine din el rafinameniul 
savant, ci numai gustul pentru instantaneu. 
Degas lucra în atelier şi numai cu ajutorul a 
numeroase calcuri ajungea la compoziţia 
definitivă care, în ciuda aspectului său 
spontan, era îndelung lucrată. N-ar fi 
acceptat niciodată ca un tablou să fie o 
« fereastră deschisă spre natură». 

Fereastia deschisă spre natură este apa- 
ratul fotografic care își deschide obiectivul 
şi înregistrează ceea ce vede: program destul 
de uşor de urmat cînd vrei să pictezi un 
peisaj. Impresionistii lucrează după un 
motiv, indiferent care ar fi acesta. 

În ceea ce priveşte lumina pe care ei o 
caută, aceasta este capiată mai ales pe 


Cassatt, cum a arătat-o o expoziţie recentă (Paris, 
decembrie 1959), a imitat uneori îndeaproape 
stampele japoneze, folosind grafismul lor la expri- 
marea scenelor familiare. Ea și-a amintit intot- 
deauna de surprinzătoarele lor puneri în pagină. 
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suprafaţa apei: Sena, cîmpiile acoperite cu 
zăpadă sau inundate. « Impresionistul se 
așază pe malul rîului, spune Theodore 
Duret parafrazîndu-l pe Courbet, si face 
un peisaj». Cînd este vorba însă de subiecte 
cu personaje, metoda este mai dificilă, de 
aceea impresioniştii recurg mai rar la ea: 
dar si în acest caz, ei se chinuiesc cu instan- 
tancul: femeile lui Claude Monet hoinăresc, 





Occidentalii doreau întotdeauna Ca un pretext 
sd justifice pictura; baigneuses-le erau in mod 
necesar tovardsele Dianei ; chiar Manet cind pictase 
Olympia, o incärcase de literatură. Stampa japoneză 
le va atrage atenția artiştilor europeni că se pot face 
opere de artă cu subiectele cele mai simple si chiar 
cu o economie incredibilă de mijloace. Ce artist 
european poate rivaliza cu forța poetică cu care 
Hiroshiga trasează citeva linii ce evocă ploaia ? În 
lucrarea La teatru, şi Degas caută evocarea poetică 
cea mai intensă folosindu-se de un minimum de 
semne plastice. Liniile rabaterii şi derivatele lor 
servesc la circumscrierea şi situarea unui personaj 
în spațiu. Degas le foloseşte aici pentru a plasa un 
evantai sau un braţ, chiar o mină. 





Multe din pinzele sale, ca « Aux Ambassadeurs », 
(vezi şi p. 218) sint compuse pe rabaterea micilor 
laturi ale dreptunghiului şi pe diagonalele RE, EF 
ale semipátratelor ; această schemă este, in liniile ei 
mari, cea mai frecventă : Şi totuşi compoziția ne 
pare ciudat de nouă. Aceasta pentru că Degas nu 
ne înfăţişează numai teatrul, cum o făcuse Longhi, 
ci, printr-un cadraj îndrăzneţ, ne plasează şi pe noi 
acolo. Totul pare neprevázut, neintentionat, s-ar 
crede că legile compoziţiei sint spulberate . .. 
Forța lui Degas constă în faptul că ştie să recurgă 
la legile compoziţiei fără să lase însă această 
impresie. 








DEGAS: La teatru, pastel. 
(Paris, Col. Durand-Ruel, foto Bulloz ). 


vislasit lui Manet sau Renoir trag la 
visle... 

Totuşi Renoir a realizat adevărate com- 
poziţii, dealtfel in spiritul tradiţiei ( Dejunul 
véslasilor, de la Washington, este construit 
pe armătura dreptunghiului). Le Moulin 
de la Galette constituie un exemplu de 
compoziţie intenționat dispersată; si 
este o capodoperă; dar Renoir nu se va 
opri aici, iar ideea nu va fi reluată decit 
după el. 


Cei care pot fi numiţi postimpresionisti, 
mai preocupaţi de compoziţie decit primii, 
vor folosi serios achiziţiile generaţiei prece- 
dente. Toate lucrările lui Bonnard şi Vuil- 
lard pot fi caracterizate prin aceste două 
formule: compoziții sectionate — compoziţii 
dispersate. Bonnard nu face un mister din 
folosirea foarfecelui. Reluînd procedeele lui 
Degas, el descrie o scenă întreagă, apoi taie, 
sacrifică, nelăsînd decît un fragment. Com- 
poziţiile dispersate sînt obţinute prin împrăş- 
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tierea unor pete colorate şi luminoase care regăsi cu adevărat peretele, această artă se 
suprimă percepţia spaţiului şi «fac tapi- înrudeşte, cel puţin în faza ei de început, 
serie». Bonnard si, mai ales, Vuillard sînt cu arta decorativă atit de îndrăgită în 
maeștri in acest gen de compoziţii. Fără a epocă. Cum, pe de altă parte, tonurile sint 





RENOIR: Le Moulin de la Galette. 
Pudra soarelui cernindu-se, printre copaci, pe dansatori creează, prin alternantele de umbră si lumină, o 
impresie de dispersiune : ochiul spectatorului este îndemnat să se deplaseze pe intreaga pinză, aşa cum ar 
face-o dacă s-ar afla în fata unei opere de Bruegel. Compoziţia se bazează pe pătratele larurilor mici ale 
dreptunghiului : două verticale cad in aşa fel incit dacă am cobori axul tabloului, acesta s-ar vedea divizat 
în patru benzi sensibil egale. Din înaltul celor două verticale pornesc oblice care sfirsese în unghiurile de 
jos ; o oblică pornind din colțul sting, de jos, şi ajungind în mijlocul laturii drepte, orientează spătarul băncii. 
Dejunul vislasilor, Portretul doamnei Charpentier si al fiicelor sale sint compuse pe aceeaşi schemă, avind 
însă una sau două oblice în plus. (Paris, Luvru, Arhivele foto ). 











UTAMARO: Toaleta, srampă. 
( Paris, Muzeul Guimet ). 


putin contrastante, se obţine evocarea unei 
sclipitoare materii irizate. 


Geometria pe perete 


Aceste noutăţi nu oferă însă o bază prea 
solidă pentru ca pe ele să se poată clădi un 
viitor. Cîteva spirite atente isi vor da seama 
de aceasta; si mai mult decît toti, Seurat. 
El nu va căuta numai să așeze tehnica 
luministă pe o bază ştiinţifică ?, ci va 


15 Vezi în legătură cu acest subiect textul lui 
SUTTER, nota 9, cap. 7 si, mai departe, textul 
lui Chevreul, p. 227—228 


P 2240; 


tinde, cu tenacitate, către un nou stil al 
formei si al repartitiei formelor; el va rein- 
troduce geometria în compoziţie. 

Să fie oare vorba de o revenire la trecut ? 
Geometria are întotdeauna acelaşi chip. 
David, crezind că realizează ceva nou, se 
îndepărtează prea puţin de formulele trecu- 
tului. Miracolul lui Seurat stă în faptul că 
el se sustrage repetitiei: parcă ar reinventa 
acele mari viduri lipsite de artificii, acele 
verticale rigide tăind orizontale implacabile. 
S-a crezut că asa ceva nu a mai fost văzut 
vreodată, căci stilul şi tehnica păreau neo- 
bişnuite; în realitate, ele existau deja la 
Puvis de Chavannes. 

Puvis de Chavannes nu este un produs al 
Școlii. Este un matematician care studiază 
Politehnica, apoi se formează singur în 
Italia, în faţa frescelor florentine. El ia deci 
contact direct cu sursa si este poate primul 
care redescoperă acel simt al peretelui, acel 
respect pentru zid, ceca ce constituise una 
din ideile sănătoase — atunci cînd ea nu 
era prea puritană — ale secolului al XIX-lea. 
Puvis este putin puritan, dar în discretia 
sa există mai ales un simt foarte rafinat 
pentru lumina ambientă. Nu voia el oare 
să prindă cu buricul degetului tonul de 
umbră și de lumină pe monumentul pe 
care-l avea de decorat? Cine a împins mai 
departe rigoarea logică a unei arte înfrățite 
cu arhitectura ? Perspectiva lui, ca şi cea a 
lui Veronese, este puţin clasică, şi la un 
geometru ca el această respingere volun- 
tară a perspectivei matematice este foarte 
semnificativă: personajele din planul al 
doilea sînt prea mari, iar arborii, cu valoare 
monumentală, sînt prea groși; sint coloane, 
sau mai degrabă pilastri, căci Puvis de 
Chavannes simplifică modeleul extrem de 
mult. Lucrează, ca şi Degas, pe calc, pentru 
a sacrifica de fiecare dată cîteva detalii. 
Puvis nu este un discipol al lui Ingres. El 
nu caută să închidă forma tot atit de atent, 
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Nu face parte din acea familie care se 
raportează la Vírsta de aur a lui Ingres si 
la Semiramis a lui Degas. Desenul sáu are 
mai degrabă afinitáti cu cel al lui Millet. 

Dar ceea ce ne va retine atentia in primul 
rind este geometria sa. Puvis de Chavannes 


dată de veriicale care dau tonul general al 
compoziţiei: verticale, orizontale, aceste 
dominante sînt afirmate cu insistenţă: 
calme, bine delimitate, ele creează mari 
spaţii goale. Dar aceasta nu este totul: între 
aceste opt diviziuni Puvis își alege punctele 





d Puvis de CHAVANNES: Pădurea sacră. 

În multe din lucrările sale Puvis de Chavannes ajunge la o diviziune în opt pe cele două dimensiuni ; 
nişte oblice mari pornesc apoi din punctele alese yi creează ritmul. (Nu am indicat pe schema de mai 
sus, pentru înălțime, decit diviziunea în patru). ( Muzeul din Lyon, foto Giraudon ). 


lasă impresia unui independent puţin trufaş. 
Geometria sa nu este o consecinţă a formu- 
lelor clasice; ea este gindità si concepută 
de un spirit ce manifestă înclinaţie pentru 
acest gen de cercetări. Să privim marile lui 
compoziţii pe lat: Ludus pro patria (Amiens) 
sau Inter artes et naturam (Rouen): întreaga 
lăţime este împărţită in două; apoi cu 
fiecare jumătate se procedează la fel pînă 
obţinem opt părți egale 1Î. Iată opera brăz- 


de sprijin ale marilor oblice care străbat 
întreaga operă cu un ritm inegal de linii 


14 Diviziunea în opt părţi a pinzei dă la 5/8 
și 3/8 cezuri foarte apropiate de raportul de aur; 
dar avind în vedere că Puvis a folosit la fel de 
bine celelalte diviziuni în opt (6/8. 7/8 etc.) care 
nu au nimic de-a face cu acest raport sau cu armo- 
nicile sale, credem că nu putem, fără a exagera 
faptele, să apreciem compoziţiile sale ca fiind orga- 
nizate pe raportul de aur; același lucru este valabil 
şi pentru Seurat. 











frînte, de mari triunghiuri. În acest fel con- 
struiește Pădurea sacră (la Lyon), Tărimuri 
linistite şi chiar tablouri de şevalet ca Toamna, 
de la Lyon, pînză pe înălţime, sau Sărmanul 
pescar, 

Decorația amfiteatrului de la Sorbona 
este o friză atit de lungă încît Puvis a trebuit 
să caute un subterfugiu, un mijloc de a tăia 
în trei această bandă continuă şi de a-i 
stabili un centru, fără a risca monotonia, 
fără a face din ea un triptic. Atunci a rabătut 
de patru ori laturile mici pe lungime por- 
nind de la dreapta, pentru a fixa o divi- 
ziune la stînga, si de patru ori pornind de la 
stînga pentru a fixa o diviziune la dreapta; 
împărţire foarte simplă în realitate, dar 
destul de discretă pentru a deveni obse- 
dantă. 

Puvis de Chavannes este puţin apreciat în 
zilele noastre; ar fi totuși drept să-i recu- 
noaștem contribuţia lui reală în loc s-o 
folosim pe aceasta spre a acorda credit 
unor maeştri şi așa destul de cunoscuţi. 
Desigur, el a avut mult noroc: i s-au oferit 
pereţi din belşug (să nu exageräm: Pan- 
theonul este acoperit cu orori !), în timp ce 
sintem nevoiţi să ne gîndim la ceea ce ar 
fi însemnat un zid comandat lui Seurat, 


Puvis de CHAVANNES: 

Decorația marelui hemiciclu de la Sorbona. 
Pătratele ce pornesc din cele două extremități nu 
impart doar compoziţia ín trei părți, ci marchează 
şi cezurile si, inlántuindu-se, creează un riim mai 

strîns în partea centrală. ( Paris, foto Bulloz ). 


sau un Pantheon decorat in intregime de 
Gauguin ... 

Seurat este un elev al Școlii, dar al unei 
Școli care nu mai are decît o singură doc- 
trină, cea a domnului Ingres. De fapt, 
Seurat este un solitar. După cum afirmă 
Robert Rey 15, la Școala de Belle Arte 
biblioteca este cea care trebuie să-l fi atras 
în mod deosebit. Citea și din cărţile dispre- 
tuite de alţii sau citite superficial el extrăgea 
substanța din care spiritul său clar si 
riguros avea sá inchege un sistem coerent. 

În 1878 sau 1879, Seurat a descoperit 
tratatul lui Chevreul si a găsit in el, printre 
altele, legea contrastului simultan al culo- 
rilor. Ce ne spune această lege? « Din 
momentul în care privim cu oarecare atenţie, 
în același timp, două obiecte colorate, fiecare 
dintre ele este perceput nu în propria-i 
culoare, adică asa cum ar fi apărut dacă ar 
fi fost văzut izolat, ci într-o tentă ce rezultă 
din culoarea proprie şi complementara 
culorii celuilalt obiect. Pe de altă parte, 
dacă culorile obiectelor nu sînt în același 
ton, tonul cel mai luminos se va stinge si 


15 La Renaissance du sentiment classique, Paris, 
1931, p. 102. 
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ond uns 





SEURAT: Parada. 
Caracteristică pentru această pinză este o tăietură ortogonală între linia superioară a rampei si portantul 
vertical din dreapta ; orizontala se află foarte aproape de secțiunea de aur, dar nu şi verticala. Dacă 
aplicăm acestei compoziţii schema rabaterii micilor laturi ale dreptunghiului vom vedea imediat cum cele 
două linii cad riguros pe încrucișarea diagonalelor dreptunghiului cu diagonalele pătratului. Pe de altă 
parte, proiecţiie orizontale ale virfurilor micului pătrat central stabilesc amplasamentul personajelor sau 
delimitează locul pe care acestea îl ocupă. Această pinză reprezintă chiar aplicarea frazei lui Sutter citată 
mai înainte : « Cind dominanta este orizontală se pot plasa, în succesiune, obiecte verticale, pentru că 
această serie va concura cu linia orizontală, în timp ce o verticală izolată ar crea o a doua unitate». 
(New York, Co. Stephen C. Clarck ) 


tonul cel mai întunecat se va aprinde. În lor nu este decit un aspect, şi cel mai discu- 
concluzie, ele vor apare, prin juxtapunere, tabil, al acestei arte căutate ce se bazează 
diferite de ceea ce sînt în realitate.» 16 Aici pe o estetică precisă si conştientă 17, 

nu avem decit un germene al studiilor lui R. Rey a relevat un fapt foarte impor- 
Seurat asupra opticii. Dar aplicarea în tant: Seurat citise atent, cu creionul în 
pictură a legii contrastului simultan al culori- 





1? M.E. SOURIAU (Y a-t-il une palette fran- 

18 E. CHEVREUL, De la loi du contrast simul- çaise ? in Art de France II, Paris, 1962) relevă impor- 
tané des couleurs et de l'asortiment des objets colorés tanta cercetárilor intreprinse de Ferdinand Plateau 
considere d'après cette loi, Paris, ediţia 1, 1827, si inginerul Rosenstiehl asupra coloritului neoim- 
ediţia a H-a, 1889. presionistilor, 





SEURAT: O duminică de vară la Grande Jatte. 
Cu pasiunea sa pentru geometria exactă, Seurat a 
ales aici, ca si in Parada, proporția de 2/3 pentru 
laturile tabloului. Diviziunile date de armătura drept- 
unghiului coincid deci cu rabaterea laturilor mici. 
Proiectiile orizontale ale virfurilor micului pătrat 
centrul definesc, intersectind diagonala laturilor 
rabătute, şesimea läfimii totale, în timp ce, întretăind 
diagonala dreptunghiului, ele definesc sfertul aceleaşi 
lungimi. Schema permite deci o compoziție disi- 
metrică : jumătatea dreaptă este împărțită în trei, 
iar jumătatea stingă în două. Oblicele AB, CD, EF. 
GH, care se întretaie pe axul vertical MM, sint 





uneori folosite pentru ele insele ; uneori ele nu servesc decit la delimitatea personajelor. (Chicago, Art 
Institute, foto Giraudon ). 
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a) Rabaterile laturilor mici stabilesc cele două axe, 


în dreapta si.ín. stinga, AA, BB. Diagonalele celor 


două pătrate ia, cbr desenează un mic pătrat 


central, ale cărui protec(ii orizontale vor fi a, b, iar 


cele. verticale c, c. 
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b) Cele patru puncte de intersectie d ale diagona- 


lelor jumätäfilor orizontale cu diagonalele pătratelor 


stabilesc banda verticală centrală. 








Iată construcţiile pe care le propunem pentru aceste figuri : 



































c) Liniile EE sint luate pe punctele de intretdiere 

ale diagonalelor jumätätilor şi ale liniilor a, b. 

Linia EE, în stinga, este axul femeii din Grande 
Jatte. 
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d) Diagonalele fiecărui pătrat taie latura celuilalt 
pătrat într-un punct c' care determină două orizon- 
tale, ©’ c', sus si jos. Sus se află baza cadrelor si 
virful triunghiului din dreapta. Aceste orizontale 
întretaie din nou diagonalele pătratelor în punctele 
c, c; tntretäind din nou diagonalele tabloului, vor 
determina si ele, la rindul lor, liniile EE. 


e) Iată cum se stabilesc, în funcţie de banda centrală, 
triunghiurile laturilor, Triunghiul din dreapta : 
coltul tabloului — linia c^ — punctul de jos al verti- 
calei c c. Triunghiul de sus, din stinga : colțul tablo- 
ului — linia E — punctul de jos al axului median. 
Triunghiul de jos, din stinga : colțul tabloului — linia 
aa — punctul de jos al verticalei d d. Linia x x trece 
prin punctele de intersecţie ale diagonalelor  pátra- 
telor si ale liniei EE. 





Hu 
T 








retăiere 
à, b; 
Grande 


SEURAT: Femei care pozează. (Merion, Penn., Fundaţia Barnes). 


Femeia în picioare, văzută din faţă, in axul tabloului, se înscrie riguros în banda verticală situată 

între fragmentul din Grande Jatte si cadru. Celelalte femei, plasate de o parte şi de alta, ascultă de 

triunghiurile isoscele. Cel din dreapta este mai strict: el urmează, în dreapta, linia picioarelor, iar 

în stinga cea a umbrelei ; capul este așezat în unghiul ascuţit. În stînga, geometria este mai discretă : 

pe triunghiul format de grupul din Grande Jatte se suprapune cel al femeii văzută din spate, aşezată 

parcă pe un scaun pliant, pe linia de íntretdiere a unei umbrele si a perspectivei peretelui subliniat 
de un evantai. 





23] 
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mînă, un articol al lui David Sutter !5 si 
extrásese de acolo anumite notiuni de com- 
poziţie liniară !*. În acest articol foarte 
interesant, care pare să ne ducă cu gîndul 
la epoca lui Lomazzo. David Sutter subli- 
niază importanţa « liniilor estetice» cu aju- 
torul exempelor luate din basorelieful sau 
pictura antică. Lucrarea lui Sutter La philo- 
sophie des Beaux Arts appliquée à la pein- 
ture (Filozofia bele-artelor aplicată la pic- 
turä), mai veche si cu un caracter mai 
general (Paris, 1870), a fost fără îndoială şi 
pentru Seurat o carte de căpătii. Ce cuprinde 
ea? Mai întîi: « Plutarh spune: În arte, 
nimic din ce este bine făcut nu este întîm- 
plător şi nu cunosc nici o operă care să fi 
reușit în alt chip decît prin prevederea si 
Ştiinţa artistului. Artiştii folosesc pretutin- 
deni reguli, linii, măsuri, numere» (p. 74). 
Apoi: « O figură albă care se reliefează pe 
un fond negru îi displace ochiului prin 
brusca opoziţie de negru şi alb si prin mono- 
tonia acestei opoziții; masa neagră luptă cu 
masa albă; nu există unitate. Dar dacă se 
luminează o parte din acest fond, introdu- 
cerea unui alb subaltern, va determina o 
unitate albă. La fel dacă această figură se 
aşază parţial în umbră, masa neagră va 
deveni dominantă şi unitatea va fi resta- 
bilită» (p. 139). Nu găsim oare în această 
regulă a albului și negrului principiul admi- 
rabilelor desene ale lui Seurat şi secretul 
unităţii lor? Şi vom mai găsi şi afirmaţia: 
« Cînd dominanta este orizontală se poate 
plasa o succesiune de obiecte verticale, 
pentru că aceasta va concura cu linia orizon- 
tală, în timp ce o linie verticală izolată ar 
crea o a doua unitate» (p. 207). 

Seurat va medita îndelung la aceste idei 
înainte de a-și formula estetica în bine- 
cunoscuta scrisoare din 28 august 1890 
către Maurice Beaubourg. Această scrisoare 
constituie o declaraţie de principii atît de 
studiată, atit de densă, încît nici un cuvînt 


18 L'Art, 1880, vol. I. p. 74. 
9 R, REY, op. cit., p. 127 si urm, 


nu poate fi înlocuit. Nu vom extrage din 
ea decît ceea ce are legătură cu subiectul 
nostru: « Arta înseamnă armonie. Armonia 
inseamnă analogia contrariilor, analogia 
asemănărilor, de ton, tentă, linie conside- 
rate drept dominantă si sub influenţa unui 
ecleraj în combinaţii vesele, luminoase sau 


triste. Contrariile sint ( ...) pentru linie, 
cele ce fac un unghi drept... Voiosia liniei, 
liniile de deasupra orizontalei ; (. . . ) calmul, 


orizontala; tristețea, direcţiile coborî- 
toare» 2. Toate lucrările lui Seurat sînt 
credincioase acestor idei expuse de artist 
cu un an înainte de a muri; si cum Seurat 
era calm din fire si nu se lăsa doborît de 
tristețe, el a preferat dominanta orizontală 
(La Grande Jatte : « succesiune de obiecte 
verticale»). 

Am văzut că Puvis de Chavannes iubea 
şi el orizontala, verticalele, unghiul drept. 
Poate că în frescele lui Benozzo Gozzoli 
găsise această simplitate. Seurat nu fusese 
în Italia, dar cu puțin înainte de a intra 
(1878) la Şcoala de bele arte, aici fuseseră 
aduse un număr important (134) de copii 
după maeştri, mai ales italieni, printre care 
două mari fragmente din frescele lui Piero 
della Francesca de la Arezzo. ?' Aceste copii 
prezentau un real interes într-o epocă în 
care nu exista nici o reproducere fidelă: 
ele trebuie să-i fi atras atenţia tinärului 
artist ale cărui afinități cu Piero della Fran- 
cesca sînt în afară de orice îndoială. 

Marile lucrări ale lui Seurat (nu pot fi 
socotite decit 7 si la fiecare dintre ele a 
lucrat aproape un an) sînt de o geometrie 
evidentă, aproape obsedantă. Contrar atîtor 
artişti care, după cum am văzut, în secolele 
clasice, se chinuiau să facă să dispară, de 
2 Aceste noţiuni de linii vesele, calme sau 
triste, Seurat le datorează prietenului său Charles 
Henry care le-a exprimat aproape în aceiași termeni 
în originala sa broșură : /ntroduction à une estétique 
scientifique, Paris, 1885, pp. 7 si 11. 

> Aceste copii vor intra in Scoalà in mai 1874; 
cele după Piero della Francesca sînt executate de 
pictorul Ch. A. Loyeux. 








SEURAT: Le Chahut. 
Această lucrare pare o aplicare a teoriei lui Charles 
Henry asupra liniilor ascendente generatoare de 
bucurie ; dar trebuie remarcat că Henry conferă o 
mare importanţă direcţiei liniilor înspre dreapta sau 
stînga ; aici, fapt singular, cea mai mare parte a 
liniilor merg spre stinga : a vrut oare Seurat să dea 
acestei direcţii un sens simbolic, să adauge la bucurie 
o armonică a tristeţii ? Prin ritmul sacadat al dansa- 
toarelor, fascicolul în formă de snop al instrumen- 
telor, urma lăsată de mişcarea picioarelor, prin 
trepida(ia pe care o degajă toată lucrarea, se anunță 
şcoala futuristă italiană. Rabaterea laturilor drepr- 
unghiului dă şi aici punctele principale ale situării 
în spaţiu. În studiul în creion ( Col. Gourgaud. 
Paris), contrabasistul este deplasat uşor spre 
dreapta față de axul vertical; în studiul pictat 
(Home House Trustes, Londra), el este situat 
puțin la stinga ; în studiul final ( Muzeul din Buffalo ), 
el este situat si mai la stînga şi serveste de ax de 
simetrie între lampa din stinga si rochiile dansatoa- 
relor. Este sigur deci că situarea în spațiu a contra- 
basistului a fost studiată cu atenţie de Seurat. Si, 
într-adevăr, verticala ce ia naştere din întretăierea 
diagonalelor pătratelor cu cele ale dreptunghiului 
ii servesc de ax ; pe aceeaşi verticală şi l-a plasat 
si Watteau pe Gilles al său. Dacă luăm această 
linie drept ax de simetrie al tabloului, este interesant 
de remarcat că personajul care cîntă la contrabas se 
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înscrie intre braţul său sting si piciorul uneia din 
dansatoare, a cărei rochie continuă arabescul. si 
că lămpii din stinga îi sint adăugate două frunze 
in arc de cerc plasate simetric fată de rochiile, şi 
ele în arc, ale dansatoarelor. Desenul care formează 
coada de coţofană a dansatorului nu prezintă oare 
similitudini cu girul contrabasistului ? Multe alte 
direcţii au corespondent de o parte si de alta. Flautul 
din stînga si axul chipului curios dedublat din dreapta, 
in care nasul reproduce desenul urechii, bastonul 
acestui personaj, pe de o parte, si linia care märgi- 
neste vestonul şefului de orchestră se întretaie şi ele 
pe acelaşi ax de simetrie. (Otterlo, Muzeul Kroller- 
Müller ). 
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îndată ce ele îşi îndepliniseră datoria, liniile 
directoare prea rigide si prea încordate 

- aşa cum un constructor îşi demolează 
esafodajul după ce şi-a înălțat edificiul — 
Seurat, din contră, iubeşte aceste linii. 
Toate personajele, toate obiectele au traseul 
epurei; paralelele și perpendicularele sînt 
insistente; dar trebuie să facem precizarea 
că el subliniază acolo derivatele, adesea 
neprevăzute, întărite anume pentru a sur- 
prinde, şi nu elementele primare ale con- 
structiei care sînt întotdeauna aceleasi si 
care ar face ca opera să fie marcată de 
monotonie. 

Aşa cum s-a procedat în toate timpurile 
si în mai mare măsură după David, Seurat 
rabate micile laturi pe cele mari şi trasează 
diagonalele încrucişate ale celor două pă- 
trate astfel obţinute, înscriind în centrul 
tabloului un mic pătrat aşezat în virf; 
proiecţiile virfurilor acestui mic pătrat si 
intersecțiile diagonalelor dau punctele 
esenţiale si stabilesc diviziunile în care 
Seurat construiește adesea triunghiuri 
ascuţite 22, 





22 Potrivit metodei pe care am adoptat-o de la 
începutul acestei cărţi, încercăm să ne sprijinim 
pe texte din epoca artistului și, mai ales, atunci cînd 
este posibil, pe scrierile artistului însuși. În Scri- 
soarea către Beaubourg, SEUR AT își expune concep- 
tiile picturale, în care teoriile lui Sutter se apropie 
de cele ale lui Chevreul, Charles Henry, Helmholz, 
Maxwell, Rood, şi face aceasta pentru a afirma 
public prioritatea ideilor sale. Seurat este deosebit 
de susceptibil în această privinţă: el se consideră 
a fi primul care a aplicat teoriile ştiinţifice în 
pictură. Or, Seurat, atit de grijuliu faţă de paterni- 
tatea ideilor sale estetice nu vorbește de folosirea 
divinei proporţii pe care Charles Henry nu poate 
să nu i-o fi semnalat de vreme ce el însuşi îi enunta 
principiile în Introducerea sa... recunoscind in 
același timp întîietatea germanilor în acest gen de 
cercetări. Avem toate motivele să credem că dacă 
Seurat s-ar fi consacrat sistematic folosirii numărului 
de aur, el şi-ar fi revendicat gloria acestei renașteri 
şi că Scrisoarea către Beaubourg ar fi constituit o 
mărturie serioasă în acest sens. Că anumite linii 
din tablourile sale cad în apropierea secţiunii de 
aur, este foarte posibil, dar numeroase opere din 
toate epocile se găsesc în această situaţie si dacă 
unul sau două puncte pe acest raport permit să se 


Urmărindu-l pe Seurat de la o lucrare la 
alta, putem remarca felul în care el își 
perfectioneazä neîncetat şarpanta sa secretă. 
La Grande Jatte, prin proporţia sa de 2/3, 
este divizibilă în 6 pătrate egale, ale căror 
diagonale coincind cu cele ale rabaterii latu- 
rilor ; o schemă încă foarte simplă. Lucrarea 
următoare, Femei care pozează, in care 
figurează si o parte din La Grande Jatte, 
este, împreună cu aceasta din urmă, cea 
mai încîntătoare dintre pînzele lui Seurat, 
şi în care acel gen de bunăvoință — dacă 
nu chiar de tandreţe — nu s-a convertit 
încă într-o cruntă ironie, unde geometria 
este mai discretă, iar femeile n-au devenit 
nişte automate. După ce am spus toate 
acestea, nu este greu de observat că cele 
trei femei de pe margini se înscriu în triun- 
ghiuri, iar femeia din centru pe o bandă 
verticală. Cum a stabilit Seurat banda şi 
triunghiurile respective ? Chiar începînd cu 
acest tablou construcția devine mai puţin 
aparentă. Parada este caracterizată de un 
punct cheie, determinat cu precizie (aflat 
la încrucișarea unei diagonale a dreptun- 
ghiului cu diagonala unuia dintre pătrate), 
care dă naştere, prin proiecţiile sale pe laturi, 
unui dreptunghi foarte clar. În Le Chahut, 
Seurat foloseşte rabaterea micilor laturi şi 
încrucişarea anumitor diagonale. În sfirsit, 
în Circul axele verticale nu mai sînt vizibile ; 
ele servesc ca punct de plecare, dar dispar 
complet din compoziţie, care nu mai com- 
portă decît orizontale, oblice si curbe. 

Am dat aici analiza detaliată a princi- 
palelor sale lucrări. Vrem să arătăm prin 
aceasta demersul riguros logic al lui Seurat. 
« Nici un detaliu nu este pus la intim- 
plare», scria Sutter în articolul pe care 
Seurat l-a citit atît de atent. Si în timp ce 
Girodet sau Guérin nu ar fi ştiut să facă, 
folosind traseele geometrice, decit opere 


ordoneze un peisaj, ele nu sint suficiente pentru a 
justifica, în opere mai complexe, o explicaţie for- 
mală în întregime bazată pe numărul de aur. 
Analizele pe care le propunem trebuie să demon- 
streze în mod satisfăcător afirmaţia noastră. 








SEURAT: Circul, 
Aceleaşi soluţii sînt aplicate aproape tuturor lucră- 
rilor lui Seurat, dar viaţa sa artistică a fost dintre 
cele mai scurte. În ultima sa pinză, Circul, putem 
intrevedea o evoluție. În studiul pictat pentru această 
pinză, aflat la Muzeul Luvru, clovnii (sint doi ) 
par să [ind un arc de cerc ce ocupă aproape întreaga 
parte de jos a compoziției. În opera definitivă nu a 
mai rămas decit un clovn, iar din arcul de cerc un 
mic segment în mina dreaptă a acestuia. Aspectul 
static al schiţei a fost astfel distrus în favoarea 
mişcării. Această compoziţie ilustrează reflectiile lui 
Kandinsky cu privire la influența poziţiei figurilor 
geometrice în artă (un triunghi aşezat pe bază are 





un Sunet mai calm, mai imobil decit acelaşi triunghi 
plasat pe unul din unghiurile sale ) (vezi p. 258) : 
pe un fond de drepte paralele cu cadrul, Seurat a 
aşezat ín mina clovnului un dreptunghi oblic, aproape 
un pătrat ; acestui echilibru instabil el îi va adăuga 
un fel de rotaţie ca aceea a unei rachete de artificii, 
sugerind arcuri de cerc pe laturile pătratului, arcuri 
al căror prototip este semiluna pe care o fine clovnul. 
Acesta din urmă face jonglerie, într-adevăr, impreună 
cu dl. Loyal, cu acrobatul, cáláreata şi calul. Încă o 
dată rabaterea micilor laturi ale dreptunghiului este 
cea care serveşte la stabilirea schemei, foarte simplă 
în realitate. Reţeaua de ortogonale şi de oblice, încă 
vizibile pe alocuri sub tusele de culoare strâvezii şi 
în care dl. Henri Dorra (Seurat, Les Beaux Arts, 
Paris, 1959) vede un principiu de compoziţie, nu 
este, după părerea noastră, decit o punere în pătrate 
( Paris, Luvru, foto Bulloz). 


rigide şi afectate, Seurat împlineşte mira- 
colul de a urma întocmai sfatul lui Sutter 
într-o operă care păstrează prospetimea si 
puritatea Renașterii timpurii. 


Seurat se află la polul opus al unui revoltat. 
Prietenii săi îi reproşează chiar faptul de 
«a fi scolit» şi găsesc vecinătatea sa pe 
simeze mai degrabă compromiţătoare. Atitu- 
dinea lui Gauguin este total diferită. La el 
totul este revoltă. Îi place că Degas l-a 
numit într-o zi « lupul jigărit fără zgardà» %. 
Dar el are si siretenia lupilor. Fără a poseda 
o adevărată cultură —şi o recunoaşte 
bucuros — el ia din trecut cu aviditate, pe 
ascuns, ca fiarele sălbatice, tot ceea ce îi 
este necesar. Detestă acea reuşită oficială a 
lui Puvis de Chavannes si afirmă că el nu 
lucrează pe calc! Cînd în 1898, este expusă 
capodopera sa De -unde venim, cire Sintem, 
încotro ne îndreptăm ? i se spune că alegoria 
nu este clară şi i se opun cele realizate de 
Puvis de Chavannes. Din nou Puvis! Gau- 
guin se apără: el nu face alegorii. Are 
oroare de alegoriile literare, banale, prea 
facile ale lui Puvis; totuși adaugă: «Îl 
admir la fel ca şi dumneavoastră, chiar mai 


P; 


mult, dar din alte motive (Şi să nu vă 


233 GAUGUIN, Scrisoare către A. Fontainas, 
martie, 1899. 
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GAUGUIN: De unde venim, cine sîntem, încotro ne indreptàm ? 
Cind dreptunghiul este mai larg decit două pătrate aşezate unul lingă altul, sint posibile mai multe soluții. 
În această mare lucrare, Gauguin recurge la metoda folosită de Puvis de Chavannes la Sorbona 
(vezi p. 227). Cele două pătrate din dreapta dau axul idolului. Mijlocul celui de al doilea pătrat, pornind 
din stinga, plasează figura cea mare. Principalele oblice, ajungînd la extremitățile celor două axe, stabilesc 
toate celelalte personaje ce se înscriu de-a lungul acestor oblice. ( Boston, Museum of Fine Arts, foto 
Bulloz ). 








prea limpede. Lucrarea este echilibrată, 
completă, închisă. Sintem departe de dina- 
mismul baroc sau de compoziţiile fragmen- 
iate ale lui Degas; simetria este evideniă, 
dar nu prea acceniuată; existenţa unei sar- 
pante geometrice apare cu claritate. Idolul, 
prezenţă misterioasă, ne oferă cheia: dis- 
: t Pm tanta sa faţă de latura dreaptă este dublul 
de înălțimii. Reluînd procedeul lui Puvis de 
Nu Chavannes, Gauguin a rabătut latura mică 
pe cea mare pentru a forma pătrate. Lun- 
gimea prea mare l-a determinat să dubleze 
acesi pătrat: Puvis îl repetase de patru ori 
la Sorbona. În felul acesta a fixat Gauguin 
locul idolului, semi-cheie. A luat apoi ace- 
leaşi pătrate pornind din stînga, dar, 
pentru a evita monotonia, a ridicat figura 
nudă la jumătatea celui de al doilea pătrat 

24 Scrisoarea citată mai sus. şi nu la extremitatea sa. Toate celelalte 











supăraţi, în mai mare cunoștință 
cauzá.)» ** Care sint aceste motive ? 
ni le spune. Sá lăsăm operele să vorbească. 

Să începem chiar cu De unde venim, cine 
Sintem, încotro ne îndreptăm ? pentru cà de 
această operă admirabilă este vorba. Să 
facem un efort si să nu ne mai gindim la 
titlu — dacă acesta este un titlu — la « subiec- 
iul» de care criticii se plingeau că nu este 











figuri sînt pe oblicele ce reunesc aceste 
puncte fundamentale. 

Íntelegem astfel motivele pentru care il 
admira Gauguin pe Puvis, motive tehnice 
pe care însă criticii nu le puteau bănui si 
pe care artistul nu voia să le mărturisească. 
Si din nou trebuie să constatăm că Focillon 
a văzut clar şi a ştiut să evoce în termeni 
potriviti aceste raporturi care nu trebuie 
nici negate si nici exagerate. «În sacra 
pădure polineziană renaşte inspiraţia ordo- 
nată şi liniştită a lui Puvis de Chavannes; 
dar noblețea umanismului face loc aici 
nobletei ciudäteniei. Frumosul trup, fără 
veșminte, ce se ridică pentru a culege fructul 
din pom, nu se ondulează ca senina figură 
din Toamna ; el se înalță ca un zeu necu- 
noscut, cu tălpi puternice, şolduri subţiri, 
pe un recif de corali.» 2 « Ciudätenia» îi 
este proprie lui Gauguin. S-a încercat să se 
opună simbolismul său alegoriilor şcolare şi 


25 FOCILLON, op. cit., p. 288. 


«te 


3 
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GAUGUIN: Femeia cu mango. 
( Moscova, Muzeul Puşkin, foto Giraudon ). 


situarea lui în marea tradiţie a primelor 
epoci. Simbolismul era atunci raportat la 
credinţe ezoterice de care Gauguin nu pare 
a fi prea străin. Cuvîntul simbolism, dat ca 
nume unei școli, nu trebuie să trezească 
iluzii. Gauguin are mai degrabă, ca și Goya, 
simţul misterului, ba chiar mai mult — căci 
la el indeminarea se asociază cu instinctul - 
arta misterului. 


Si Cezanne poate părea un izolat care, 
singur, cu tenacitate, vrea să regăsească 
grandoarea clasică. În realitate este un fami- 
liar al maestrilor, un obişnuit al Luvrului; 
i-a cercetat cu pasiune pe venețieni — mai 
ales pe Tintoretto —, pe clasicii francezi, 
baroci si pe Delacroix, în sfîrşit pe Courbet 
si pe impresionisti, înainte de a se retrage, 
singur cu el însuşi, în mijlocul cîmpiei de la 
Aix. Această cultură s-a maturizat într-un 
spirit original, investigator, care dispre- 
tuieste spontaneitatea. El nu pindeste, ca 
prietenii sái, instantaneul, schimbarea ; chiar 
cînd execută peisaje după natură, el con- 


Puvis de CHAVANNES: Tamaris. 
( Col. Bonnières, foto Bulloz ). 


Aceste două pinze sint foarte asemănătoare. Lui Gauguin nu-i plăceau pretextele alegorice ale lui 
Puvis de Chavannes, dar avea o mare admirație pentru expresia plastică si ritmică a lucrărilor acestuia. 
Să fie vorba aici de o reminiscență ? 
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CÉZANNE: Bărbatul cu vestă roșie. A 
Cézanne işi fixează pe diagonalele pătratelor Ea a 
obținute prin rabaterea micilor laturi ale i 
dreptunghiului unele dintre portretele sale. 
Gustave Geffroy, Vollard etc. In Bărbatul 
cu vestă roșie, în afară de alegerea unora dintre 
aceste diagonale şi oblice apartinind direct 
şarpantei (ne gindim, în special, la marele 
triunghi superior), citeva oblice sensibil pa- 
ralele vin să asigure echilibru. (Zürich, Col. 
Bührle, foto Giraudon). 


























CEZANNE: Castelul negru. 
Am observat in peisajele lui Poussin folosirea unei întregi reţele de linii ortogonale. Pe punctele de íncruci- 
sare ale acestor diagonale ale pătratelor Cézanne îşi stabileşte liniile cu tendințe verticale sau orizontale 
care îi vor ritma peisajul. ( Winterthur, Col. Oskar Reinhart ). 


struiește o operă solidă, susţinută de o 
şarpantă bazată pe o schemă, întocmai ca 
maeștrii care lucrau pe îndelete, în atelier. 
Verticalele si orizontalele si unghiul drept 
pe care ele îl formează prin întretăiere sînt 


pentru el, cum am văzut și la alţi pictori din 
secolul al XIX-lea, liniile preferate, la care 
trebuie adăugată contrabalansarea oferită 
de liniile oblice. Castelul negru se înscrie 
între verticalele si oblicele ce iau nastere 
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HOBBEMA: Aleea din Middelharmis. 
(Londra, National Gallery, foto Bulloz ) 





VAN DE CAPPELLE: Corăbii pe fluviu. 
(Londra, National Gallery). 


Este amuzant să constafi că aceste lucrări apartinind lui Hobbema si, respectiv, lui Van de Cappelle, 
un peisaj şi o marină, urmează în mod evident aceeaşi schemă, bazată pe armătura dreptunghiului. 


prin rabaterea laturilor (diviziune în cinci 
benzi verticale, trei orizontale si oblice 
paralele) aşa cum Drumul lui Hobbema, de 
exemplu, urmează riguros armătura dreptun- 
ghiului. Dacă Cézanne redă patru arbori, ei 
vor fi aproape paraleli si echidisianti. 
Întreaga sa operă va fi marcată de grija 
constantă pentru compoziţie, efort care va 
duce la Grandes baigneuses, tablou reluat 
timp de opi ani si lăsat neterminat. Les 
petites baigneuses, Jucătorii de cărți, anu- 
mite portrete constituie tot atitea jaloane 
ale acestei căutări ce înscrie volume simpli- 


ficate, forme încordate în jocul secret al 
curbelor, al romburilor şi piramidelor, în 
compoziţii statice şi închise. 

Niciodată însă geometria nu va exprima 
la Cezanne adîncimea, niciodată el nu va 
folosi în mod direct diagonalele dreptun- 
ghiului care creează în mod irezistibil per- 
spectiva ??, Si tocmai din cauza acestei 
absente a perspectivei liniare peisajele lui 
Cézanne ne fac să ne gindim atît de des la 
peisajele lui Poussin. 

% În ceea ce priveşte reprezentarea spaţiului la 
Cezanne, vezi capitolul următor. 


Soluţiile 
epocii conte 





Soluţiile 
epocii contemoorane 


Jacques VILLON: 

Să bem în cinstea himerelor. 
Jacques Villon este singurul sau aproape 
singurul în epoca noastră care reia vechiul 
procedeu medieval: o schemă tainică 
serveşte de șarpantă tuturor lucrărilor sale 


( Paris, Galeria Louis Carré). 
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Pictura este un limbaj. Pînă aici, pictorii 
foloseau cuvinte foarte cunoscute prin care 
își impuneau sintaxa personală elementelor 
recognoscibile ale lumii exterioare. Pentru 
a-și realiza opera, ei proiectau formele din 
spiritul lor asupra diversităţii lucrurilor. În 
felul acesta, opera era o sinteză pentru 
obţinerea căreia trebuiau să coopereze toate 
resursele artei. 

Începînd cu Cézanne, s-a produs o mare 
schimbare: noutatea mijloacelor folosite de 
el a atras atenţia mai mult asupra compo- 
nentelor decit asupra sintezei. Pictura sa a 
explodat pur și simplu şi pictorii secolului 
al XX-lea au avut în faţa lor: unii problema 
celei de a treia sau chiar a patra dimensiuni, 
alţii armoniile de tonuri pure, alţii, în 
sfîrşit, liniile geometrice care reglează com- 
poziţia plană. 

Aceste căutări au modificat profund însuși 
vocabularul. Elementele recognoscibile au 
fost înlocuite uneori cu forme aluzive, alte- 
ori cu forme pur geometrice, sau chiar for- 
tuite, care rămîn totuşi semne şi care ne 
transmit un mesaj, mai cu seamă cînd sînt 
orînduite de un principiu intelectual. 


A treia și a patra dimensiune 


Ne reîntilnim aici cu problema spaţiului, 
acest obstacol aiit de greu de învins. Sar- 
panta liniară este deosebit de complicată, 
oricare ar fi soluţiile adoptate, iar cele ale 
modernilor sînt cu adevărat noi. 


Să începem prin evocarea luminoasă a spa- 
tiului, Manet provoacă scandal înlăturind 
clarobscurul, dar subliniază încă anumite 
volume cu un contur negru ; dealtfel el este 
prea versatil pentru a se folosi mult timp 
de acelasi procedeu. Din contrà, obisnuinta 
de a picta in plein air îi determină pe impre- 
sionisti să suprime negrul; in curind ei 
aveau să reprezintă din obiect doar aparen- 
tele lui colorate, lumina si umbra. Plecind 
de la aceleasi premise, Cézanne restabileste 


obiectul in prezenţa sa concretă, volumul 
său nemijlocit, densitatea sa, analizind şi 
saturind tonul local si transformindu-l apoi 
prin culoarea incidentei luminoase! si 
atmosferice ?, « Atunci cînd culoarea este în 
toată bogăţia ei, spune el, forma este in 
plenitudinea sa... Contrastele şi raportu- 
rile de ton, iată secretul modeleului.» * El 
realizează deci totul împreună, culoarea, 
volumul, unitatea luminoasă si unitatea 
umbrei. 


Cit despre diferențele de planuri, Cézanne 
le reduce la minimum si le exprimă prin 
acele opoziții pe care Sutter le analiza foarte 
bine: « Mai ales privind muchiile unui edi- 
ficiu se observă mijloacele pe care le folo- 
seste natura pentru a face să se desprindă 
obiectele si să le separe unele de altele. 
O muchie luminoasă se detaşează pe cer 
printr-o linie de un albastru mai închis 
decît masa cerului, iar o muchie întunecată 
se detașează printr-o linie luminoasă care 
se află în opoziţie cu ea». * Tonurile fiind 
împinse pină la sonoritatea lor maximă, 
Cezanne sugerează planurile prin muchiile 


lor si prin folosirea  complementarelor 


1 Pentru CÉZANNE: 1. lumina este portocalie 
şi prin aceasta transformă tonul local al obiectului 
pe care se așază; 2. umbra este albastră, altă trans- 
formare a tonului local. Pentru a trece de la porto- 
caliu la albastru, avem modulatiile rosu-violet, 
apoi violet-albastru ale tonului local; sau, trecînd 
prin cealaltă latură a triunghiului cromatic, modu- 
latiile galben-verde si verde-albastru ; Cezanne alege 
un drum sau altul, niciodată însă pe amindouä. 

2 « Natura pentru noi oamenii există mai mult 
in profunzime decit la suprafaţă, de unde necesi- 
tatea de a introduce în vibraţiile noastre de lumină, 
reprezentate prin rosuri si galbenuri, o sumă sufi- 
cientă de albastruri pentru a face sensibil aerul». 
Scrisoarea lui CEZANNE către E. BERNARD, 
din 15 aprilie 1904. 

* E. BERNARD, Souvenirs sur Paul Cézanne, 
Paris, 1925, p. 32. 

4 Philosophie des Beaux Arts appliquée à la 
peinture, Paris, 1870, p. 242. Leonardo DA VINCI 
spusese: « Fiecare culoare pare mai nobilă la grani- 
tele contrariului său decit în centrul sáu», Tratatul 
despre pictură. 











BRAQUE: 


Natură moartă. 


« La natura moartă se pune problema unui spaţiu tactil si chiar manual care poate fi opus spaţiului peisa- 
jului, spaţiu vizual. Natura moartă face ca simțul tactil să participe la conceperea tabloului. Ea încetează 
de a mai fi natură moartă din clipa in care nu ne mai este la indemind. În spaţiul tactil, măsuraţi distanţa 
care và separă de obiect, in timp ce in spațiul vizual măsuraţi distanța care separă lucrurile între ele», 


(Propos de Braque, în « Verve» 


tonului lumină (a se vedea Carrière Bibe- 
mus). El a cunoscut probabil ideile lui 
Sutter, direct sau prin prieteni. 


Expresia sesizantă a contrastelor de planuri 
este mai simplă şi mai transmisibilă decît 
acuitatea viziunii cézanniene. Cubistii își 
vor aminti de aceasta si, reducînd legea 
contrastelor la accentuarea muchiilor — mai 


, VH, nr. 


27—28, p. 71). (Col. particulară, Arhivele foto ). 


degrabă semn decît expresie a adincimii —, 
vor imprima un joc planurilor obiectelor 
dislocate. 

Doctrina cubistă, în tot ce avea ea esen- 
tial, a fost extrasă tot din opera lui Cézanne: 
în unele naturi moarte si chiar în unele pei- 
saje, Cézanne pare deja să adopte mai mulie 
unghiuri de vedere. Primii cubisti, Braque si 
Picasso, vor folosi toate posibilităţile pe 
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PICASSO: Guernica. 
« Nu există artă figurativă şi non figurativă. Toate lucrurile ne apar sub forma unor figuri. Chiar în 
metafizică, ideile sint exprimate cu ajutorul figurilor ; în această situaţie ginditi-và cit de absurd ar fi să 
ne gíndim la pictură fără înfăţişarea unor figuri. Un personaj, un obiect, un cerc sint nişte figuri, ele actio- 
nează asupra noastră mai mult sau mai putin intens. Unele sint mai apropiate de senzațiile noastre, produc 
emoţii care impresionează facultăţile noastre afective ; altele se adresează mai cu seamă intelectului. Trebuie 
să le acceptăm pe toate, căci spiritul meu are tot atita nevoie de emoție pe cit au şi simţurile mele». 
Picasso, 1930—1935, Ed. « Cahiers d'art», Paris, 1936. (New York, Museum of Modern Art, foto 
Giraudon). 


care le oferea această multiplicitate a unghiu- mulțime de muchii care sugerează un 


rilor de vedere. Simplificînd celelalte pro- 
bleme pentru a o aprofunda cît mai mult 
pe aceasta, cubismul analitic disprețuiește 
culoarea si dă volumelor o reprezentare 
fragmentară. « Un Picasso studiază un 
obiect aşa cum un chirurg disecă un cada- 
vru.» 5 Fiecare parte a obiectului disecat 
este adusă în planul pînzei, unde toate se 


juxtapun, iar pe suprafață se înghesuie o 


5 Guillaume APOLLINAIRE, Les peintres 
cubistes, Paris, Athena, 1913, p. 14. 


decalaj în spațiu. 

Alţii, dimpotrivă, caută să exprime cea 
de a treia dimensiune cu ajutorul culorilor. 
Si ei se întorc la Cézanne, ca la sursa inepui- 
zabilă a tuturor căutărilor noi. 

La Fresnaye studiază ceea ce Cézanne 
numea « delimitarea obiectelor cînd punc- 
tele de contact sînt slabe, delicate», adică 
trecerile, usoarele întreruperi în conturul 
unui volum care niciodată nu se deta- 
şează în întregime în cîmp, oricare ar fi 
lumina. 








Pentru Delaunay afirmaţia lui Cezanne: 
« Marginile obiectelor fug către un centru 
plasat la orizontul nostru» constituie, ince- 
pînd din 1906, punctul de plecare al căută- 
rilor asupra modificărilor pe care le suferă 
conturul obiectelor sub efectul luminii. 


LA FRESNAYE: Cucerirea aerului. 
Pe proporţiile de aur, atit de scumpe lui Sérusier, 
La Fresnaye îşi stabileşte arhitectura liniară a pinzei 
sale, dar severitatea originară a sarpantei nu este 
decit partial folosită: un punct de incrucisare, 
înclinația unei oblice îi sint suficiente artistului pentru 
a-şi echilibra compoziţia. (New York, Museum of 
Modern Art). 


Delaunay a mai observat că anumite tonuri 
par să avanseze sau să se retragă în funcţie 
de vecinătatea, importanța și intensitatea 
lor. Dar, deşi a negat conturul, el nu şi-a 
putut împiedica cercurile cromatice să se 
organizeze pe diametre, pe corzi, şi să suge- 


DELAUNAY: Omagiu lui Blériot. 


Studiul dezagregării formelor de către lumină il 
conduce pe Delaunay spre opere pur cromatice. 
Totuşi această pinză se organizează pe o rețea de 
oblice bazată pe armătura pătratului. Ele pornesc 
din partea stingă, sus, si merg către dreapta, jos. 
(Paris, Col. Cazel, Arhivele foto). 
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reze liniile şi în acelaşi timp o oarecare 
adincime. 


Celei de a treia dimensiuni, futuristii italieni 
vor dori să-i adauge o a patra, adică vor 
vrea să prezinte durata sub forma mişcării. 
Această idee foarte italiană o întîlnim încă 
în primele lucrări baroce: ea era exprimată 
atunci prin dinamismul secret al reţelei 
geometrice. La futurişti, dinamismul, sim- 
bolul vieţii moderne, constituie tema însăşi 
a artei; obiectele, atît de insistent studiate 
de cubisti, nu rezistă la acest virtej si se 
fárimiteazà: asa se întîmplă cu dansatoarele 
lui Severini, casele lui Boccioni etc. « Vom 
plasa spectatorul în centrul tabloului», 
spune Carrà; el nu se va mai învîrti în jurul 
unui obiect, ci lumea întreagă, viaţa se vor 
roti în jurul lui. Notatiile rapide ale picto- 
rului vor fi deci juxtapunerea imaginilor 
vizuale succesive înregistrate in timpul 
desfășurării progresive a unei mişcări com- 
plexe. Se observă aici influența evidentă a 
încercărilor de fotografiere a mișcării de 
la începutul secolului. 

Compoziţia rămîne la aceşti latini foarte 
liniară: diagonalele sînt imperioase, obli- 
cele repetate, paralele sau în fascicole — ca 
niște evantaie sau ca razele unui far — subli- 
niază deplasarea formelor; acesta sint 
« linii-forţă» (Liniile forță ale unei străzi, 
Boccioni, 1910, Penetraţie dinamică a unui 
automobil, Balla, 1913); ele tind spre o 
redare mai degrabă cinematografică a mis- 
cării. Expresia va fi mai sintetică în Franţa, 
în operele lui Villon si ale fratelui său 
Marcel Duchamp-Villon. 


Culoarea pură 


Pe fovi îi preocupau puţin dimensiunile 
spaţiului, dar o altă componentă a picturii 
dezläntuite va pune grupului o problemă 
esenţială : culoarea pură. Ei vor merge pinä 
acolo încît au suprimat orice indicație cu 


privire la volum, pentru a lăsa culorii 
întreaga sa forţă. Această căutare poate fi 
pusă în legătură cu Manet, ca şi cu Gau- 
guin — mai mult cu ce a spus decît cu opera 
sa, unde tonurile surde fac să cînte culorile 
strălucitoare — cu nabistii orbiti de fai- 
mosul « talisman» ê, dar mai ales cu Van 
Gogh. Grupul fovilor s-a constituit în 1905; 
pe această linie, care nu va fi pentru ei o 
modă trecătoare, ci un mijloc firesc de 
expresie, se vor menţine doar Van Dongen 
şi Matisse. 

Grija pentru culoare nu o exclude pe cea 
privind compoziţia, lucru deosebit de clar 
la Matisse, care ne oferă chiar un exemplu 
privilegiat de analiză. 

O dată în viaţă a avut ocazia să realizeze 
o mare compoziţie monumentală: Dansul, 
de la Fundaţia Barnes (Merion, S.U.A.). 
Să analizăm maniera sa de lucru: desigur, 
ea este personală şi ne poate induce în 
eroare. O spune chiar el: « În cele din urmă 
am luat trei pinze de 5 m, dimensiunile 
înseşi ale peretelui, si într-o zi, înarmat cu 
un cărbune prins în virful unui băț lung de 
bambus, am început să desenez totul dintr-o 
dată. Simteam în mine un ritm care mă 
purta cu el. Aveam suprafaţa în minte». 
Si totuşi adaugă imediat: « Dar odată 
desenul terminat, cînd am început să pun 
culoarea, a trebuit să modific toate formele 
prevăzute. Trebuia să umplu totul și să 
procedez in asa fel încît ansamblul să 
rămînă arhitectural. Pe de altă parte, tre- 
buia să mă conformez zidăriei pentru ca 
liniile mele să reziste concurenţei făcute de 
bazele pronunţate ale arcurilor; cu atît mai 
mult cu cît aceste linii trebuiau să traver- 
seze blocurile si să aibă suficient elan pentru 
a se racorda unele la altele. Pentru a com- 
pune toate acestea şi a obţine ceva care să 


5 « Talismanul» este un studiu pe care SÉRU- 
SIER il va executa in toamna anului 1888 la Pont- 
Aven sub privirea lui Gauguin si pe care il va aráta 
la întoarcere camarazilor săi de la Academia 
Julian; învecinarea tonurilor pure făcea ca strălu- 
cirea lor să pară intensă. 





CEZANNE: Les grandes baigneuses. 
Pe lingă procedeul rabaterii laturilor mici ale dreptunghiului, Cézanne face sá intervind un intreg joc de 


curbe, ale căror centre le repartizează pe ortogonalele ce 
(adică din virfurile micului pătrat central aşezat ín 
seamă pe Matisse în căutările sale pentru Dansul. 


trăiască, să cînte, nu puteam încerca decît 
tatonînd, modificînd fără încetare comparti- 
mentele mele de culori si negrurile mele» 7. 

Importanța acestui text rezidă în simpli- 
tatea, sinceritatea cu care descrie atît de 
exaci procesul de creație la un maestru 


? Conversaţii cu MATISSE publicate în Paris, 
Les Arts et les Lettres, 19 aprilie, 1946, citate de 
G. DIEHL, Henri Matisse, Paris, Tisné, 1954, 
p. 85. 


iau naştere din încrucișarea diagonalelor pătratelor 
virf). Aceste curbe savante îl vor inspira de bună 
( Philadelphia, Museum of Art, foto Bulloz ). 


spontan si conştient totodată. În acelaşi 
timp el face cunoscut dublul scop ce tre- 
buie atins: adapiarea la o arhitectură frag- 
meniată și redarea unei unităţi a ansam- 
blului precum si mijlocul găsit: un intens 
ritm radiant al liniilor care traversează 
blocurile cu destul elan peniru a se racorda 
între ele. În prima versiune ? acest elan 


8 Acest studiu se află acum la Musée des Beaux 
Arts din Paris. 
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MATISSE: Dansul, prima variantă. 
(Paris, Musée de la Ville de Paris, copie realizată de C.B.). 





f MATISSE: Dansul, forma definitivă. 

În această a doua variantă a Dansului, un dublu joc de oblice paralele formind un şir de triunghiuri se 

adaugă unor benzi centrate la baza arcurilor arhitecturii ; pentru a contrabalansa greutatea, o serie de curbe 

ritmează dinamismul personajelor. ( Merion, Barnes Foundation, Fotografie realizată în atelierul artistului şi 
datorată d-nei Duthuiz ). 





este mai vădit. În a doua versiune, care : 
făcut obiectul multor studii, personajele sînt 
mai mici, mai răsucite, se supun în mai mare 
măsură arhitecturii şi îi respectă mai bine 
scara, dar elanul iniţial este exprimat tot 
prin benzi ce pornesc de jos şi se desfac 
asemeni unor raze solare, în timp ce axele 
dansatoarelor converg, dimpotrivă, spre 
partea de sus. Arcuri de cerc împletite se 
ghicesc sub forme si le frineazá salturile. 
Astfel îl vedem pe artist față in faţă cu 
peretele, ascultind de impulsul ce-l stápi- 
neste si desfäsurind pe perete liniile unei 
teme frămîntată multi ani; apoi reluind-o 
neobosit (nu a reluat el oare de 11 ori Jia 
românească?) pinà ce putin cite putin 
rețeaua ascunsă începea să se contu- 


O amintire poate inconștientă, o prefe- 
rintá, trebuie să-l fi ghidat aici pe Matisse: 
Les grandes baigneuses de Cézanne. li plă- 
ceau, se afla in posesia unui studiu pregá- 
titor in care compoziţia era deja schitatà °. 
Ín ciuda diferentei esentiale dintre cadre, 
ritmurile sînt apropiate. În Dansul, melodia 
curbelor se desfăşoară pe acordurile severe 
ale benzilor oblice ale fundalului, ca Baig- 
neuses-le pe fascicolele de arbori; dar aceste 
fascicole triunghiulare, cu virful in sus, 
rämineau la Cezanne statice, în timp ce 
benzile lui Matisse explodează către cer. 
Dealtfel, figurile din Dansul au mai puţină 
rigoare decit cele ale lui Cezanne; aceasta 
face ca ele să ajungă la schemă în loc să se 
orînduiască după un traseu prealabil. Să-l 
cităm aici pe Kandinsky: « Baigneuses-le lui 
Cézanne, compoziţie în triunghi (triunghiul 
mistic)... Să construieşti un tablou după o 
formă geometrică este un procedeu foarte 
vechi. El a fost însă abandonat pentru că 
sfirsise prin a degenera în formulele unui 
academism încremenit si lipsit de orice 
semnificaţie interioară, fără viaţă. Prin 
utilizarea pe care i-a dat-o, Cezanne i-a 


9 Acest studiu se află acum la Musée des Beaux 
Arts din Paris. 


MATISSE: Figură decorativă pe fond ornamental. 
Această figură foarte sculpturalà ascultă docil de 
armătura dreptunghiului ; în jocul lor secret, diago- 
nalele şi perpendicularele îi reglează cele mai mici 
detalii. Asa ia naştere dreptunghiul interior, cu 
lățimea dată de punctele de încrucișare ale diago- 
nalelor jumätätilor verticale ale întregului tablou 
cu cele ale jumătăților orizontale, iar lungimea de 
încrucișarea diagonalelor jumátátilor orizontale cu 
cele ale sferturilor. Este ceva ieşit din comun in 
opera lui Matisse ; compoziția sa obişnuită este 


făcută mai mult din echilibru decir din geometrie. 


(Paris, Muzeul de Artă Modernă, Arhivele foto). 





— 
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DERAIN: Cina cea de taină 
Artistul poate avea in fata creaţiei două atitudini. Fie să urmeze cercetările celor care l-au precedat nemij- 
locit, pentru a le duce mai departe — acesta a fost cazul lui Seurat, care a completat impresionismul, 
al cubistilor, care au dezvoltat descoperirile lui Cézanne, al fovilor care au folosit lecţia lui Van Gogh 


fie, în dorința sa de a atinge perfecțiunea, Să se situeze în afara timpului şi să-i studieze pe maeştrii trecu- 


tului. Aceasta a fost atitudinea lui Poussin, cea pe care o adoptă si Derain cind îşi concentrează toate 
eforturile pe ordonanţă, pe care o vrea calmă, echilibrată, şi pentru care regăseşte în mod fatal principiile 
maeștrilor. Întretăierea diagonalelor dreptunghiului cu cele ale pătratelor stabileşte aici axul lui Hristos. 
Masa se înscrie intre linia mediană si cea care taie latura fiecărui pătrat; la intersecția diagonalelor celui- 
lalt pătrat. După ce a ales o schemă, Cézanne a suferit uneori influenta ei pină la deformarea obiectului. 
Derain caută la maeştrii trecutului arta de a folosi o schemă cu discreție. 
( Col. particulară, foto Seuil ). 





n 
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redat viaţa... Rolul triunghiului aici, în 
acest caz important, nu este de a grupa 
armonios componentele tabloului. El este 
strălucitoarea rațiune de a fi a operei... 
Cezanne modifică, cu indreptátire, propor- 
tiile corpurilor. Nu numai corpul întreg 
trebuie să tindă spre vîrful triunghiului, 
ci fiecare din părţile sale. Un suflu in- 
terior irezistibil pare să le proiecteze în 
aer. Se poate observa cum trupurile 


lor devin mai usoare si cum se alun- 
gesc» 10, 

Pentru a reveni la Dansul, să vedem cum 
isi organizează Matisse aplaturile si ara- 
bescurile. Toate operele lui sint în același 


10 KANDINSKY, Du spirituel dans l'art, Paris, 
ediţia lui Beaune, 1954, p. 52. Cum a subliniat 
foarte bine Kandinsky, omul se supune aici foarte 
bine exigenţelor geometriei, ascultind de niste 
reguli pe care le cunoaște bine. 


: DERAIN: Natură moartă. 

In această natură moartă pare să domnească cea mai deplină libertate. Opera ascultă totuşi de regulile 

clasice ale naturii moarte, aşa cum o concepea Oudry : rabaterea micilor laturi ale dreptunghiului este 
riguros aplicată. (Pittsburgh, Fundaţia Carnegie, foto Jean Gilbert ). 











DUFY: Frumoasa vară, rapiserie. 
Sumedenia de mici elemente creează aici o materie de tapiserie. Această dispersiune ascultă totuşi de armä- 
tura dreptunghiului în datele sale cele mai simple : sferturile, jumátáfile si treimile jumătăților. (Paris, 
foto Gal. Louis Carré). 


imp spontane si gindite; liniile cele mai 
cursive, mai dezinvolie, petele cele mai 
neaşteptate sint controlate la el de o minte 
perfect lucidă. 

Ceilalţi fovi şi-au stins înflăcărarea din 
tinereţe şi şi-au ales fiecare un drum pro- 
priu. Derain, care fusese unul dintre 
« siîlpii» grupului între 1901 si 1907, aban- 
donează după aceea culoarea pură. « Este o 
teorie de boiangiu», îi spune el lui Vla- 
minck. Își îndreaptă toate căutările spre o 
pictură constructivă, plină de grandoare, 
care se vrea fidelă disciplinelor trecu- 
tului. 





Raoul Dufy adaugă la spontaneitatea sa 
încîntătoare simțul peretelui, atunci cînd i 
se ivește ocazia: el urcă orizontul pînă la 


ROUAULT: Plansa 
« Omul drept este aidon 
parfumează toporul ce i 
care reglează compoziții 
(iile verticale ale virfui 
format de diagonalele ce 
Un cerc mare trece prin 

acestor diagonale şi y 


Rouault: Deşi textura 
diferită, modul lui de a lu 
lui Matisse. De zece o 
Rouault lucra pe aceec 
pinza sau o stergea pen 
Este greu să ghicesti p 
căutători neobositi. Au | 
sau schema constituie 


ROUAULT: 

{x de simetrie foarte 
incrucisarea diagonalelo 
dată de diagonalele pc 
( Paris, Fote 








ROUAULT: Plansa XLVI din « Miserere ». 
« Omul drept este aidoma lemnului de santal care 
parfumează toporul ce il loveşte». Cele două axe 
care reglează compoziţia acestei opere sînt proiec- 
tiile verticale ale virfurilor micului pătrat central 
format de diagonalele celor două pătrate suprapuse. 
Un cerc mare trece prin punctele de intersecție ale 

acestor diagonale si verticale. (foto Hurault ). 


Rouault: Deşi textura sa picturală este foarte 
diferită, modul lui de a lucra îl poate aminti pe cel al 
lui Matisse. De zece ori reaşeza tabloul pe masă : 
Rouault lucra pe aceeaşi pinză, Matisse schimba 
pinza sau o ştergea pentru a o lua de la început. 
Este greu să ghiceşti procesul de lucru al acestor 
cäutätori neobositi. Au plecat oare de la o schemă, 
sau schema constituie rezultatul gíndirii lor ? 


ROUAULT: Stella Vespertina. 
Ax de simetrie foarte marcat. Orizont situat la 
încrucișarea diagonalelor ; perspectiva drumului este 
dată de diagonalele pătratului din partea de jos. 
( Paris, Foto. Col. Louis Carré). 
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KANDINSKY: Studiu pentru « Compoziţia VII». 
(München, Fundaţia Münster-Kandinsky ). 
Diagonala dreptunghiului creează o mişcare ascendentă ; această oblică luată de la unghiul de jos pină la 
unghiul de sus, din dreapta, este subliniată de două arcuri de cerc. In lucrarea definitivă, ea va fi ruptă 
de direcţiile ortogonale ce încadrează un nucleu central. In crochiu, acest nucleu nu este indicat decit 
printr-o cruce pe care două perpendiculare punctate o unesc cu laturile tabloului. 


partea de sus a pinzei, reducind planul 
peisajului la planul peretelui, cum făcea 
Bruegel. Geometria sa este simplă, este mai 
degrabă o simetrie: un ax central întovără- 
seste benzile verticale de culoare. Întot- 
deauna însă, si în aceasta constă secretul 
său, interesul este repartizat în mod egal 
pe toată suprafața; Dufy posedă arta com 
poziţiilor dispersate. 


În ciuda unui temperament cu toiul 
diferit de cel al lui Dufy, Rouault obţine 
uneori verticalitatea planului prin același 
procedeu, ridicînd din nou perspectiva, care 
se confundă cu axul de simetrie. Dar în 


loc să caute dispersiunea, el tinde mereu 
spre o maximă densitate. 

Astfel, aceşti foşti fovi devin pictori re- 
flexivi, lucizi, care nu se simt deloc stînje- 





niti de formele geometrice ale trecutului 


care — simplificate la extrem — servesc 
spre a exprima personalitatea cea mai mo- 
dernă. 


KANDINSKY: Studiu pentru « Compoziţia VI». 

( Paris, Col. particulară ). În Studiul pentru Compo- 

zitia VI, axul median este marcat de 0 cruce, iar 

dezvoltarea în spirală frintà este schematizarà de trei 

segmente de curbe secante două cite două. Frinturile 

vor fi mai vădite în tablou, dar dispoziția de ansamblu 
va rămine aceeaşi. 





KANDINSKY: Compoziţia VII. (Moscova). i] 
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KANDINSKY: Compoziţia VI 
(U.R.S.S.) 


În aceeași perioadă, expresioniștii germani 
creează o adevărată pictură romantică, 
poate singura care a însemnat o proiecție 
spontană a eului cu ajutorul elementelor 
naturale profund modificate. Fi folosesc gă- 
selnitele pur estetice ale fovilor şi adoptă 
şi ei culorile pure, dar cu scopul de a sugera. 
Principiul deformäii este admis ca o axi- 
omă, ea putînd merge foarte departe; prac- 
tic nu cunoaşte limite de vreme ce formele 
luate din natură nu se află acolo pentru 
a o explora, ci pentru a releva prin aluzie 


tendinţele — sentimente, patimi, fervoare, 
melancolie — ale artistului. Din acest me- 


diu se va detasa un rus a cărui operă va fi 
alimentată de bogăţia decorativă a ţării sale 
natale şi care prezintă importanţă pentru 
cercetarea noastră: Vassily Kandinsky. 
În 1910, în momentul în care persona- 
litatea sa se afirmă cu adevărat, el scrie 
Despre spiritual în artă ™, lucrare teoretică 
fundamentală pentru înţelegerea diferitelor 


11 Ediţia franceză, Paris, 1954. 








faze ale picturii sale. Noţiunea unui sens 


Sau unui conținut propriu formelor, mai 
firească gîndirii germane decît concepţiei 
franceze despre artă, capătă aici o vigoare 
neobişnuită: fiecare formă este manifesta- 
rea exterioară a unui conţinut; ea trebuie 
să manifeste «in modul cel mai expresiv 
conţinutul său interior» (p. 49). În ciuda 
aparentelor, aici nu mai este vorba de ex- 
presionism. Gindirea lui K Kandinsky merge 
mult mai departe şi putem urmări în acest 
text întreaga sa evoluţie către abstract—un 
abstract ce rămîne « expresiv» şi deosebit 
de viu totodată. « Rari sînt azi artiştii care 
pot să se mulțumească cu forme pur 
abstracte. Ele sînt prea vagi pentru pictorul 
care refuză să rămînă în imprecis. Pe de 
altă parte, el se teme să se priveze de vreo 
posibilitate, să excludă ceea ce este pur 
uman în el şi să-și sărăcească prin aceasta 
mijloacele de expresie. În acelaşi timp însă, 
întrucît forma abstractă este resimţită ca 
o formă clară, precisă, bine definită, apa- 
renta sărăcire se transformă într-o îmbo- 
găţire interioară» (p. 50). Formele ab- 
stracte care îl atrag, îl fascinează din ce în 
ce mai mult, sînt pentru el « existente care, 
oricît de abstracte ar fi, trăiesc, acţionează 
şi isi fac simțită influenţa. Aşa sînt cercul, 
triunghiul şi formele nenumărate, din ce în 
ce mai complicate, care nu au nume în 
matematică. Toate aceste forme sînt cetă- 
tene ale regatului abstractului si drepturile 
lor sînt egale» (p. 48). Între material si 
abstract « misunä formele în care coexistä 
cele două elemente» (p. 50). Astfel în ciuda 
efortului de a filtra totul printr-o logică 
rece, artistul relevă tendinţele sale secrete, 
darul său excepţional de a crea viaţă. Si 
Kandinsky este un mare vizionar. 

După tinereţea expresionistă si fovă, 
această evoluţie abstractă a lui Kandinsky 
cunoaște două perioade: 

Între 1910 şi 1920, pe pinzele lui apar 
forte ce traversează oblic tabloul, de la 
stînga la dreapta, în jurul nucleului evo- 
luînd o lume de nebuloase, de galaxii — un 





KANDINSKY : Pe alb. 
Ín cea de a doua perioadă a sa, Kandinsky foloseşte 
armăturile clasice si liniile formate de ele, fie urmin- 
du-le docil, fie depärtindu- se uşor într-un sens sau 
altul, ceea ce creează un fel de instabilitate ; această 
instabilitate însă rămine calmă datorită vecinätätii 
cu liniile statice ale sarpantei care i-au servit ca 
punct de plecare. (Paris, Col. particulară, foto 
Seuil). 


fel de magmă supusă unor violente lente. 
Uneori chiar nişte animale ciudate, fără 
nici o legătură cu realitatea, se agită cu 
iuteala unor parameci. Regásim fiinţele ce 
« mişună » si acel « organic» care i se oferă 
întotdeauna. lui Kandinsky atunci cînd el 
vrea să evoce concretul. 


m 
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Către 1921— 1922, formele se cristalizează 
în elemente rigide, cercuri, triunghiuri, pă- 
trate, dar mișcarea de translație se menţine 
pînă către 1925 cînd, odată cu virsta matu- 
ritätii, se impune o voinţă mai statică, de 
calm si echilibru. De-a lungul acestei evo- 
lutii, Kandinsky este un artist cu voinţă 
care îşi supune aptitudinile numeroase con- 
trolului riguros al unui spirit constructiv. 
Era deja el în analiza pe care o făcuse 
Baigneuses-lor lui Cezanne ; nimic din opera 
sa tumultuoasă nu este lăsat la voia întîm- 
plării. Două crochiuri pregătitoare aparti- 
nind primei perioade (1913) ne indicä gra- 
dul de construcţie exactă la care erau supuse 
chiar la vremea aceea izbucnirile sale. Mai 
tîrziu, printr-un fel de reacţie împotriva lui 
însuşi, alege forme ascuţite și tranşante, ca 
nişte săbii; alteori, cercul, devenit terenul 
unui microscop, inlántuie strîns agitația 
fiinţelor. « Compoziţia este dublă » ne spune 
el: compoziţia de ansamblu şi compoziţia 
diferitelor părţi subordonate ansamblului. 
Compoziţia de ansamblu este o formă; 
obiectele, reale sau abstracte, se vor adapta 
la această formă, « vor fi această formă». 
Elementele izolate, pe de altă parte, se 
modifică combinîndu-se între ele, sau doar 
prin simpla lor orientare. « Este ceea ce se 
numește mişcare. De exemplu un triunghi 
plasat simplu în sensul înălțimii are un 
sunet mai calm, mai imobil și mai stabil 
decît acelaşi triunghi plasat oblic» (p. 55). 
Se poate observa că deplasarea liniilor este 
esenţială pentru Kandinsky, în această a 
doua fază a operei sale ea fiind singurul 
mijloc pe care îl mai păstrează pentru a 
recrea viaţa: compoziţia începe să se spri- 
jine pe perpendiculare, pe diagonale, dar 
nu pentru a se fixa acolo, ci dimpotrivă, 
pentru a se îndepărta de ele. Ságeti, sulițe, 
triunghiuri par să ne indice armătura 
dreptunghiului, dar şi intenţia de evadare, 
pentru a se lansa în afara reţelei sale. Ope- 
rele simetrice, cum este Conversație, reali- 
zată în 1926, sînt rare. 


Irationalismul 


Un artist de o profundă originalitate, Odi- 
lon Redon, născut in 1840, descoperise încă 
din secolul al XIX-lea limitele constiinfei 
si forțelor vitale care adesea ii scapă de 
sub control: « Datele firii mel: m-au în- 
demnat spre vis; am suferit chinurile ima- 
ginatiei si surprizele pe care ea mi le oferea 
sub creion; dar aceste surprize le-am con- 
dus și tratat după legile organismului artei 
pe care îl ştiu, îl simt, cu singurul scop de a 
obţine în spectator, prin seductia suferită, 
întreaga evocare, întreaga atracţie a nesigu- 
rului exercitată asupra graniţelor gîndirii» '2. 
Această atitudine, izolată în acel timp $i care 
făcea din Odilon Redon o ființă aparte, se 
va afirma încet-încet şi va deveni una din 
trăsăturile cele mai ciudate ale generaţiei 
noastre. Un val de iritare împotriva raţiunii 
pare să ţişnească si să se răspindească; 
ceea ce ea aduce la lumină pare prea cu- 
noscut şi, în curînd, devine plictisitor, iar 
ceea ce lasă în umbră trebuie să fie mira- 
culos! Într-adevăr, pictura s-a îmbogățit 
uimitor la începuturile acestei mişcări, dar 
acest lucru nu va întîrzia să deceptio- 
neze; în fine, aportul lor devine din ce 
în ce mai putin comunicabil. Si se înţelege 
de ce. 

Formele raţiunii reflectă ceea ce există 
universal în om; ele impun un limbaj acce- 
sibil tuturor: acesta poate fi înţeles si folo- 
sit cu mai multă sau mai puţină uşurinţă, 
dar nu există decît un singur limbaj intelec- 
tual, o singură geometrie, o singură logică. 
Lumea tendinţelor, a asociaţiilor de idei 
semiconstiente sau inconștiente îşi are de- 
sigur « arhetipurile» ei, dar expresiile sînt, 
în structura lor concretă, la fel de variate 
ca şi indivizii ei. În acest sens se poate vorbi, 
pe bună dreptate, de un fel de tinereţe fără 
de bàtrinete. Dar trebuie să recunoaștem 
sincer că arta ar fi cu greu acceptată dacă 


12 A soi-même, 1867—1915, Paris, 1922. 








Odilon REDON: Germinatie. In vis (7879), litografie. 
Cind visăm, ne pierdem spiritul critic. Opera lui Odilon Redon este un vis poetic si colorat, care se 
sustrage oricărei concepții picturale cunoscute. Te gindesti la deschiderea unei flori. (foto Seuil). 


nu S-ar sprijini pe ceva general; imaginile Nu putem aminti decît cîteva jaloane pe 
prea individuale rămîn simple curiozitäti reci această cale neobișnuită: un mare artist, 
şi fără ecou. foarte apropiat de Kandinsky, făcînd parte 
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Paul KLEE: Pe pajiște. 
Paul Klee compară compoziția cu un dansator pe sirmă care-şi păstrează echilibrul miscindu-si alternativ 
balansierul la dreapta si la stinga ; Klee defineşte trei echilibre : echilibrul mărimii, al valorii si al culorii. 
Independent de această lege generală, patru perioade pare să degaje opera sa : mai întii compoziţiile crista- 
lizante, prismatice, cu elemente mari sau mici (pătrate magice) ; apoi compoziţiile coraliene cu o dezvol- 
tare organică, articulată, sinuoasă ; în al treilea rînd, compoziţiile feerice descriptive (peşti, flori etc.) 
si, în sfirşit, compoziţiile « scriitură» (scriitura muzicală sau ideografică ). Pe pajişte este o compoziție 
coraliană echilibrată pe un ax median cu tendinţă verticală. Aceste femei-flori preiau de la flori legile creş- 
terii, cele mai mari îndepărtindu-le de lingă ele pe cele mici. Armonia deformărilor între elementele verti- 
cale yi orizontale este atit de subrilă încit este greu să spui care dintre ele are prioritate asupra celorlalte. 
Figurile ne duc cu gindul la nişte note muzicale dispuse pe un portativ dublu. (Col. Willard-Johnson, 
Locust Valley, Conn., foto Giraudon). 


din același grup, Paul Klee, a căutat, sub 
o aparenţă dezinvoltă si încîntătoare, să 
exprime invizibilul, «tot acest univers în 
care vizibilul nu este decît un exemplu izo- 
lat». Paul Klee nu este un abstract si nici 
un informal, dar toate aluziile concrete sînt 
convertite în semne de acest magician. Mare 


amator de muzică, se pare că a fost multă 
vreme urmărit de portativ şi notația muzi- 
cală. Liniile portativului sînt frecvente în 
foarte numeroase desene şi picturi ale sale: 
Pavilionul femeilor (1921), Briză proaspătă 
(1924). Flori, capete de păsări (Maşina de 
ciripit), sau femei (Pe pajiște) evocă note 





pe care culorile le fac să cînte. Avem de-a 
face cu ideograme, simboluri: « Simbolul. . . 
o imagine concentrată în oglinda spiritului 
şi totuși identică cu obiectul» 18. 

Paul Klee îşi plasează bucuros aceste 
semne într-o reţea de orizontale şi verticale, 
fie în jurul unui punct central, fie de o 
parte si de alta a unui veritabil ax de sime- 
trie: compoziţii naive care exprimă aceeași 
prospeţime copilăroasă, ca şi desenele sale 
eliptice şi spirituale. 

Către 1934, portativul muzical dispare şi 
semnele, negre sau întunecate pe fonduri co- 
lorate, devin o scriitură (Scriitură secretă, 
1934, Scriitură, 1940, Port înfloritor, 1938). 
Semnul însuşi se afirmă, solitar, într-una 
din ultimele sale lucrări, Timpanistul, în 

13 GOETHE, Essai sur la peinture de Philos- 
trate. 
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Paul KLEE: 


care sunetul lovit explodează într-o pată 
roşie. 


Suprarealismul va merge mult mai departe 
în investigarea rationalului. Apărut ca mis- 
care literară cu caracter filozofic (vezi scrii- 
tura « automată »), el va încerca să violen- 
teze legile obişnuite ale gîndirii și moralei: 
a fost mai mult o « subversiune mentală » 14 
decît o revoluţie plastică; dar s-a ostenit 
să găsească o formă picturală, deşi compo- 
ziţia nu a fost, in mod vizibil, grija sa ma- 
joră. Curentul a îngăduit totuşi apariţia 
cîtorva pictori foarte originali: Chirico nu 
distruge cadrele plastice tradiţionale, dar 


14 Mesens, citat de Marcel JEAN, Histoire de la 
peinture surréaliste, Paris, Ed. du Seuil, 1959, 
p. 77. Această lucrare este un studiu complet ai 
mişcării. 
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Air-Tsu-Dni. 


Compoziţie de tip scriitură. Muzician, Klee nu ar fi putut să nu remarce frumusetea gravd a anumitor 

pagini muzicale ; sensibil si logic, el extrage de aici toate posibilitățile plastice. Pătratul si armătura 

sa au dealtfel o acţiune sigură asupra acestei opere : seria micilor verticale ale părții de jos concentrează 
desenul la un pătrat, ale cărui diviziuni în patru axează compoziția. (Col. Hans Meyer, Berna ). 








printr-o deplasare a punctelor de fugă și a 
punctelor de distanţă, modifică perspectiva, 
care devine halucinantă. Prin umbre mari, 
evocind sfirsitul zilei, el face din spaţiul 
esențialmente uman al clasicismului un 
spaţiu angoasant si creează, cu ajutorul 
unor reminiscente culturale insolite, o poe- 
zie originală si seducătoare. Joan Mir6 și-a 
amintit de « fiinţele» formale ale lui Kan- 
dinsky, paramecii fantasii care îi populează 
universul fără dimensiuni. În sfîrşit, Max 
Ernst a ajuns, închizînd în lucrările sale un 
sens secret, amar, distrugător al conveni- 
entelor sociale si artistice, să facă o pictură 


Paul 


KLEE: 


seducătoare şi rafinată. Dar nu ne-am făcut 
o regulă din faptul de a nu vorbi de opere 
aflate încă în curs de desfășurare. 
Emigrind in 1940 in America unde i-au 
întîlnit pe refugiații din Europa centrală, 
suprarealiştii le-au împărtăşit acestor artiști 
aflaţi în derută noutăţile tehnice și inova- 
tiile lor. În acest timp s-a născut ciudata 
pictură pe care americanii au numit-o, în 
funcţie de grupări, action-painting, abstract- 
expressionism, tasism etc. Jackson Pollock 
este reprezentantul lor cel mai cunoscut. 
Reluînd sub numele de dripping « oscila- 
tia» (balansarea unei pilnii) lui Max Ernst, 


Port înflorit. 


Plecind de la genetica formelor, baza învăţăturii sale, Klee se apropie din ce în ce mai mult de simbolismul 
obiectelor si ființelor. El creează pentru uzul său un fel de scriitură ale cărei caractere par asemănătoare 
cu alfabetul glagolitic. Această succesiune de semne, ce se inläntuie, este într-adevăr o scriitură, care, ca 
si poezia, isi subordonează mesajul lecturii. Compoziţia este echilibrată ; ea este arhitecturată de fragmentele 


de drepte ortogonale si animată de citeva cercuri. 


{ Besel, Col. publică). 








— e 





J. MIRO: Pictură. 
Plecind de la un suprarealism de nuanță fovistä, Miró se îndepărtează de el treptat si, pästrindu-si paleta 
strălucitoare, creează o lume singulară, populară de forme ireale, dar care par vii. Armătura dreptunghiului 
poate oferi aici o explicație valabilă a punerii în spatiu. ( Muzeul din Philadelphia ). 


dar suprimînd automatismul mişcării, el totuşi cadrul. Alături de raportul delicat 
« acționează» prin proiecții rapide, sinuoase al culorilor, înmulțirea liniei, verva scrii- 
care se string si se desfac sub impulsul turii exprimă un nou romantism pictural, AAA 
unui soi de ritm vital, dar care nu depăşesc creat prin exteriorizarea violentă a eului. 63 
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Jackson POLLOCK: Catedrală. 


Jackson Pollock a instaurat o gindire picturală în 
care gestul este elementul prim. Pictura îşi întoarce 
brusc fata de la forma închisă, realizată, pentru a 
pătrunde în lumea mai vastă a posibilului. Într-adevăr, 
din gest s-au născut nişte forme aluzive, nişte struc- 
turi succesive sau simultane, nişte segmente dirijate 
etc., între care alegerea nu a fost făcută niciodată 
pină la capăt, În acest univers complex, activitatea 


Se poate totuși observa cá Pollock nu re- 
nuntá complet la compoziţia plastică, după 
cum reiese din folosirea verticalelor în Cate- 
drală (Dallas museum) sau din ritmurile 
din Sfilpii albaştri (New York, col. Ben 
Heller). 


Geometria 


Alţi pictori, mai modesti, se gîndesc că 
eul lor tumultuos și irațional nu interesează 
pe nimeni si că elanurile* lor trebuă să' se 
disciplineze pentru a deveni o operă de^ 
artă. Astfel, Kandinsky ştia că numai geo- 
metria putea să facă accesibil tuturor dina- 
mismul de care era stápinit. Geometria își 
are întotdeauna susţinătorii ei. Purismul, 
care izolează azi fiecare din componentele 
picturii, le va antrena să se închidă în pla- 
nuri pînă ce formele se vor mişca exclusiv 
pe cele două dimensiuni ale pinzei. 


Această viziune plană o întîlnim deja la 
Braque şi Picasso din momentul în care 
depășesc cubismul « analitic». Ei s-au plic- 
tisit repede să mai urmeze întocmai sfatul 
lui Cezanne: să trateze natura prin cilindru, 
con etc. În perioada sintetică, mai sugestivă, 
către 1912—1913, ei provoacă reflexul de 
cunoaştere, neprezentind decît anumite 
părţi caracteristice ale obiectului, aduse în 
plan. În colaje, ei suprimă suportul elemen- 
telor concrete, masa pe care sînt aşezate si 
le prezintă ca prinse cu acul, fără adîncime. 
Fernand Leger, către 1927, va relua această 
idee, insistînd însă mai mult asupra realis- 
mului plastic. Dealtfel, aceasta nu consti- 


de compunere rămine totuşi în alarmă: uneori 
Pollock însuşi insistă asupra unui ritm, alteori lasă 
spectatorului, ca un nou Leonardo, libertatea de a 
interveni pentru a proiecta pe tramd, cu emoția 
personală, una din schemele pe care le aduce cu sine 
gestul. Compoziţia devine alegere. (Muzeul din 
Dallas ). 








colorată» 15, Astfel pictorul este liber să 
tindă din răsputeri către forma pură. Pic- 
tura a devenii cu adevărat o experienţă; i 
elementele trebuiesc separate, decantate, 
avînd în permanență obsesia purității: cu- 
loarea pură, forma pură. Dar să-l lăsăm | 
pe Juan Gris să vorbească: « Figurile geo- 
metrice si formele Supuse unui ax vertical 
au mai multă gravitate decit formele al 
căror ax nu este marcat sau al căror ax nu | 
este vertical... Cred că toate acestea pot 4 


ii Conferinţă ținută de Juan Gris la Grupul de \ 
studii filozofice Si Științifice de la Sorbona, 15 mai { 
1924, citat de D.H. KAHNWEILLER, Juan Gris, f 


sa vie, son œuvre, ses écrits, Paris, Gallimard, 1946. 





i 
LEGER: Timpul liber. 
Aici Léger se apropie de vameşul Rousseau ; ac eeasi j 
frontalitate, acelaşi statism. Armătura dreptun- 


ghiului. Dar un cere secret organizează compoziția ; 

se cunoaşte predilectia pe care Léger o avea pentru 

această figură geometrică. ( Paris, Muzeul de Artă 
Modernă, Arhivele foto). 


tuie la el o metodă sistematică: compozi- 
iilor masate căire centru şi fără punci de 
sprijin pe bază, ca Gioconda cu chei sau 
Frumoasele cicliste, li se opun ansambluri 
greoaie, ca Rägazurile ; cînd aceste mase 
suspendate vor fi proiectate pe zid, ele vor 
tinde să distrugă asizele monumentului. 

La Juan Gris, spaniol lucid şi logician, 
există o antinomie între interpretările celei 





. . . . . ~ . | 
de a treia dimensiuni, oricare ar fi ele, şi i 
geomeiria liniară; el preferă să suprime LEGER Frumoasele cicliste. 


^ " A à =X Léger vede 7 ăpi di abi elor 1 SSI, 

complet adincimea, acest element supără- Léger vedea în Răpirea Sabinelor a ut Poussin 
s si nunt meses RI pe late exe; KO bătălie de drepte si curbe». Pină în 1925, pictura 
tor. «21 insist asupra formelor piale, Caci sa a fost o concretizare a acestei teorii (Discurile, 


a considera aceste forme într-o lume spa- Marele dejun). Mai tirziu, a abandonat stilul 
tială ar fi mai degrabă o treabă de sculptor.  “ubisr» ; dreptele au devenit sinuoase, volumele 
Voi spune chiar cà singura tehnicà picturală 41 puțin schematice. Aici avem de-a face cu o 


vie x ; es cam compoziţie bazată pe cerc cu un pentagon inscris. r 1 
posibilă este un fel de arhitectură plată si 265 


(Muzeul din Chicago, foto Giraudon). 
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Juan GRIS: Chitară şi flori. 
Fiecare cubist are propriile sale probleme. Cea de à 
treia dimensiune nu-l preocupă pe Juan Gris ; se 
abate de la ea in mod sistematic. În schimb, mate- 
matica liniară va fi din ce în ce mai prezentă în opera 
sa. Această pinzä, un imn adus geometriei, este 
organizată pe armătura dreptunghiului : diagonalele 
dreptunghiului, diagonalele si marginile jumätäfilor 
orizontale, ale sferturilor verticale, ale sesimilor 


orizontale si verticale. (New York, Museum of 


Modern Art). 





constitui însăşi baza unei arhitecturi piciu- 
rale. Aceasta ar fi matematica pictorului și 
numai această maiematicä poate să ser- 
vească la stabilirea compoziţiei tabloului. 
Or. numai din această arhitectură poate lua 
naştere subiectul, adică un aranjament al 
elementelor realităţii provocaie de aceasiă 
compoziţie». Contrar metodei clasice pe 
care am analizai-o în altă parie, subiectul 
se naşte aici din arhiteciură, far ideea de- 
curge din liniile care îl creează pe el. 

Trebuie remarcat cà Juan Gris vorbeşte 
aproape întotdeauna de « arhitectură » si nu 
de « geomeirie». El introduce o notiune 
valoroasă: « Orice arhitectură este o con- 
structie, dar nu orice construcţie este arhi- 
lectură. ..» Ideea este foarte apropiată de 
noţiunea noastră de șarpantă. Cînd Gris 
spune matematică, se gîndeşte la « mate- 
matica pictorului» si se fereşte să-i dea un 
sens prea exact. 

Unii pictori moderni, din contră, se spri- 
jină bucuroşi pe măsurători, construcții cu 
compasul, care ne duc înapoi pînă aproape 
de evul mediu. Un fapt deosebit trebuie să 
ne rețină aici atenția: interesul neastepiat 
pentru numărul de aur care nu se mai fo- 
losea si a cărui teorie părea aiii de înde- 
păriată. 

Ne-am putea întreba cărui fapt se dato- 
reşte această reluare a numărului de aur 
de către artişti şi teoreticieni. Folosirea nu- 
mărului de aur devenise, după cum am văzui, 
o practică de atelier din ce în ce mai con- 
fuză, aproape insinciivà, La începutul se- 
colului al XIX-lea, teoreiicienii germani 
sînt aceia care au readus la lumină, în mod 
riguros, noţiunea, siudiind-o mai ales pe 
monumentele egiptene. Școala neoclasică a 
unor Cornelius, Overbeck, muli mai nuan- 
tatá de inclinatia ei spre absiractizare — 
pentru că este germană — decît cea a lui 
David, se complace în studierea numerelor 





Construcţie geometrică a rădăcinilor pătrate ale 
primelor numere. 











Jacques VILLON: Un atelier de mecanică. 
« Această artă consistă în a picta, prin piramide, 
formele şi culorile obiectelor privite. Spun prin pira- 
mide, căci nu există obiect atit de mic care să nu 
fie mai mare decit retina în care ajung aceste pira- 
mide ; deci dacă luăm liniile la extremităţile fiecărui 
corp şi dacă le continuăm pînă la punctul unic, ele 
vor afecta sensul piramidal». (Leonardo da Vinci 
Tratatul despre pictură ). Villon vede in acest para- 
graf crezul operei sale. Ca şi lucrarea Mecanicii, 
această pinză este compusă pe rabaterea laturilor 
mici ale dreptunghiului. ( Paris, Col. Louis € arré). 






































incomensurabile, |/2, — . Prin părin- 
2 

tele Didier (P. Lenz) aceste numere au 
devenit elementul esențial al faimoaselor 
« sfinte măsuri», crezul artistic al mănăs- 
tirii benedictine din Beuron 16. Artiştii fran- 
cezi cunoscuseră sfintele măsuri prin Séru- 
sier, care a avut revelaţia lor în 1897, an 
în care l-a regăsit la Praga pe prietenul său 
Verkade, novice de Beuron. Îndată după 
întoarcerea lui de la Praga, Sérusier a expus 
chiar aceste principii: « Am petrecut cî.eva 
zile la Paris si, cum bănui, am vorbit mult 
de măsurile dumitale. .. Le-am vorbit muli 
tuturor prietenilor», îi scria lui Verkade 17. 
Începînd din 1908, Sérusier a fost unul din 
principalii profesori ai Academiei Ranson, 
predindu-le elevilor săi aceste principii pe 
care ABC, publicată abia în 1921 15, le re- 
zumă cu claritate. Influențat direct de filo- 
zofia germană, Ghyka avea să explice. și 
să rezume doctrina numărului de aur cîțiva 
ani mai tîrziu 19, 

Sérusier avea pretenţia că este « tatăl cu- 
bismului» pentru că îl avusese pe Roger 
de la Fresnaye printre elevii săi. Într-ade- 
văr, gustul pentru numărul de aur pătrunde 
în mediul cubist; exemplele cele mai fra- 
pante le oferă Villon si André Lhote. Jac- 
ques Villon, Marcel si Raymond Duchamp, 
Gleizes, Picabia au organizat în octombrie 
1912 Salonul secțiunii de aur, Villon 
revendicindu-si paternitatea acestei idei. 


16 BEURON, pe Dunărea de sus. 

1? Maurice Denis a făcut aceste precizări si a 
citat numeroase scrisori în studiul său consacrat 
vieţii și operei lui Paul SERUSIER si care a servit 
$i ca prefață la o reeditare a lucrării ABC de la 
peinture a lui P. SERUSIER, Paris. Floury, 1942. 

18 În 1905, Sérusier tradusese L'Estétique de 
Beuron a părintelui Didier, dar aceasta nu era decît 
o expunere a ideilor generale, o luare de poziţie. 

1 GHYKA, Esthétique des proportions dans la 
nature et dans les arts, Paris, Gallimard, 1927. Le 
Nombre d'or, Rites et rytmes pythagoriciens, Paris. 
Gallimard, 1931. 
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Jacques VILLON: Pasărea impáiatà. 
« Aşa cum în evul mediu fäceai o rugăciune inainte de a începe să pictezi, tot aşa eu mă bazez pe secțiunea 


de aur pentru a avea siguranța de altădată ». ( Citat 
de Dora Vallier, « Cahiers dart», 1957 ). Punctele 
de intersectie ale diferitelor oblice care leagá virfurile 
de tüieturile de aur ale cadrului si ortogonalele care 
unesc între ele aceste tăieturi permit sd se stabilească 
toate diviziunile acestei compozitii strict rectilinie şi 
dreptunghiulară. (Paris, Col. Louis Ci arré). 


Colorist rafinat, sensibil şi constructor 
sever în acelaşi timp, Villon n-a încetat 
să-şi organizeze cu tandrete operele pe o 
arhitectură riguroasă în plan şi în spaţiu, 
după cum încercăm să demonstrăm şi 
noi aici. 

Cubiştii si teoriile lor ne atrag uneori în 
afara subiectului: compoziţia nu este pen- 





Jacques VILLON, Mecanicii. 

« Cind fac studii directe, desenele mele urmăresc mişcarea interioară, 
care, asemenea unei coarde întinse, îi conferă unitate. Intr-un cuvint, fac 
avea timp să reflectez... Preocuparea mea următoare a fost ritmul». 
Această pinză este împărțită in trei părți prin rabaterea laturilor 
ritmul Său propriu, dat de diagonalele dreptunghiului si ale pătratului. Foarte recent, Jacques Villon a bine- 
voit Să ne dea o confirmare a cuvintelor sale. « Această împărțire a suprafetei ín trei părți (nu intotdeauna 
egale) are o mare importanță pentru mine, căci ea corespunde sintezei Spațiului. Pe desenul cu care incep, 
imi aleg cele trei planuri. Ínlocuiesc culorile transparente si cu adevărat susceptibile de a se modifica prin 
suprapunere. Prima diviziune, în dreapta sau în stînga, va fi prim planul ; acolo voi trasa desenul principal. 
Cel de al doilea plan constituindu-l Sarniera armonică a operei, ar putea ocupa toată suprafața pinzei. 
In sfirsit, urmează cel de al treilea plan. Primul plan va influența planul general şi va fi influenţat de el 
in zona în care se suprapun. Acelaşi lucru se va întimpla si cu cea de a treia parte, care va suferi înriu- 

armonică in spaţiu va fi determinată de primul 


acea linie interioară a obiectului 
o analiză după natură, pentru a 
( Citat de Dora Vallier, Op.cit.) 
* fiecare dintre aceste trei benzi îşi are 


rirea planului general. Dar intotdeauna această ierahie 
plan». (Paris, foto Galeria Louis Carré ). 


iru ei întotdeauna o problemă majoră, in- 


rea unei scriituri. Totusi unii dintre ei. cz 
treaga lor aientie concentrindu-se in crea- 


André Lhote, de exemplu, vădesc şi o grijă 
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André LHOTE: Escala. 
«... Pe această jerbă de obiecte reduse doar la 
muzica lor plastică, uşoare ornamente astern, ici şi 
colo, broderiile lor clare. Sint macaralele vapoarelor, 
ferestrele caselor (... ) şi multe alte semne tex- 
tuale, care îi vor permite ochiului spectatorului să 
identifice formele amestecate între ele». (André 
Lhote, Să vorbim despre pictură) (Musée de la 

ville de Paris, foto Bulloz ). 


deosebită pentru sintaxă. Fără să separe 
compoziţia de pictură, el, mare teoretician, 
scriitor, fervent al numărului de aur, legînd 
experienţele cubismului de tradiție, nu se 
apropie oare de Cézanne, care dorea, la 
rîndul lui, să lege impresionismul de con- 
siructorii din trecut « refăcîndu-l pe Poussin 
după natură» ? 


Dar francezii n-au îndrăznit niciodată să 
meargă prea deparie în domeniul geome- 
triei pure şi în folosirea strictă a secţiunii 
de aur, cum a făcut-o acel olandez rece si 
nemilos: Piet Mondrian. Gindirea lui se 
maturizase într-un mediu în care se efec- 
tuau numerose cercetări în domeniul plas- 


ticii din care se vor naşte marii arhitecți 
olandezi, în acel grup care îşi luase numele 
de « Noua plastică» şi care scosese în 1917 
revista « De Suijl», a cărei influenţă a fosi 
profundă. În 1920 Mondrian publică în 
coloanele ei o suită de dialoguri Realitate 
naturală si realitate abstractă, în care expune 
principiile austere, dar logice, la care ajun- 
sese in meditaţiile sale. Aceste dialoguri, 
traduse de curînd în franceză *, se compun 
din 7 scene. Fiecare scenă pleacă de la o 
observare a cimpiei olandeze, orizontală si 
calmă, la lumina lunii sau a cerului înste- 
lat. Impresia dominantă este liniştea. lată 
ceea ce trebuie să caute arta: liniştea spiri- 
tului. « Liniştea devine vizibilă din punci 
de vedere plastic prin armonia raporturi- 
lor», care sînt de trei feluri: raporturi de 
poziție, raporturi de proporții, raporturi de 
culori. 

Raporturile de poziție se găsesc « nu în 
relația măsurii liniilor și planurilor, ci în 
situarea acestora unele față de altele. Cel 
mai aproape de perfecțiune dintre aceste 
raporturi este unghiul drept, care exprimă 
relaţia dintre cele două extreme». Astfel 
dualitatea, ceea ce Mondrian numeşte 
« unul şi celălalt», este necesară raportului 
ortogonal, raport care va fi prezentat numai 
in plan, căci orice redare a volumului 
« materializează ». 

Unghiul drepi determină « raporiul pri- 
mordial», dar în multiplicitate (« pentru că 
nu sîntem obligați să-l gîndim ca un mul- 
tiplu») el încetează să constituie o unitate, 
este rupt si dă naştere ritmului care schimbă 
în mod inegal raporturile. 

Pe de altă parte Mondrian preferă linia 
dreaptă, căci «rectilinia este desávirsirez 
curbei ». 

La inceputul celui de al patrulea dialog, 
o moară isi întinde braţele în formă de 
cruce. Mondrian ne avertizează împotriva 
rapelului unui subiect și chiar împotriva folo- 


20 De către M. SEUPHOR: Pier Mondrian, 
sa vie, son œuvre, Paris, Flammarion, 1956. 








sirii oricăror forme de felul crucii, « formă 
regulaiä de care putem lega atît de usor o 
idee particulară». Ne apropiem astfel de 
punctul culminant al acestei doctrine: « vi- 
ziunea interioară» pe care o avem asupra 







lucrurilor este individuală; trebuie să atin- 
gem generalul, universalul. Mondrian se 
opune categoric expresionistilor si incon- 
stientilor care exprimă realitatea lor si nu 
« realitatea abstractă ». 


Charles BOULEAU: Pictură. 
Constructie pe raporturile muzicale 9/12/16 (foto Marc Vaux). 
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MONDRIAN: Pictură |. 
Plecind de la marele pătrat initial, Mondrian il întretaie cu diagonala 
1C si cu o paralelă la două laturi, EF, care trec prin punctul (2, 
sectiunea de aur luată pe diagonală. Marele segment A 9 va da 
latura unui pătrat mai mic care va asculta de aceeaşi schemă ca 
si primul si care se va plasa pe acesta, dar inversind pozi- 
tiile ; diagonala A"C" va fi pe EF, in timp ce E^F^ va fi pe 
vechea diagonală AC ; punctele de intersectie vor 
coincide. Din tot acest demers decurge orientarea lui 
{°B'C°D° la 45° față de ABCD şi locul său exact 
pe primul pătrat. Grosimea liniilor negre se află 
in raportul 34,5. (New York, Museum 


of j 
Modern Ari). 
b. 








e — — 


LS 











MONDRIAN: Broadway Boogie-Woogic. 
Orizontalele şi verticalele din care se constituie această operă se află aproape toare pe raportul de 
aur. Pentru verticale, primele segmente astfel obținute vor fi la rindul lor reimpártite de raportul 
respectiv, şi tot asa de sase ori. Pentru orizontale. raportul va fi luat si refmpärtit uneori înspre partea 
de sus, alteori înspre cea de jos. Liniile date de compas delimitează banda pictată, cind de o parte, 
cind de alta. Credem că artistul a vrut să dea prin aceasta o anumită suplețe operei. (New York, 
Museum of Modern Art ). 
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MONDRIAN: Compoziţie cu două linii. 
Tabloul este un pătrat aşezat în virf în care două 
linii infiripä un alt pătrat. Cum se petrece aceasta ? 
Pe marele pătrat ABCD sint trasate diagonalele 
si medianele. Se obțin patru mici pătrate a căror 
latură AE va deveni marele segment al unui raport 
de aur A'E'F. Pe lungimea AF astfel obținută s-a 
construit un nou pătrat A'FGH. Pentru a așeza acest 
al doilea pătrat în primul, Mondrian suprapune cezu- 
rile de aur E^ şi E" pe diagonalele marelui pătrat 
AC, BD şi le face pe primele să se incruciseze chiar 
la intersecția secundelor. Astfel obține schema defini- 

rivă. (Muzeul Municipal din Amsterdam). 





Dialogurile V—VII tratează mai ales 
noua plastică în spaţiu. În ele vor fi găsite 
aplicaţiile cu privire la arhitectură, care 
aveau să aibă un atît de mare răsunet. 

Astfel, cu o intransigentä excepţională, 
Mondrian nu vizează decît expresia con- 
stantelor spiritului uman. Aplicarea acestor 
principii la lucrările sale, începînd din 1921, 
va fi la fel de intransigentà. Mondrian 
ajunge la schema în stare pură. Este un fel 
de confirmare extremă a tuturor cercetări- 
lor noastre asupra sarpantelor. Fie că liniile 
servesc sau nu la delimitarea unei forme, 
dacă vrem să fim rigurosi în disciplina noas- 
tră trebuie să recunoaştem că schema con- 
tine deja in ea principiul însuşi al frumosului. 
Nimeni înaintea lui Mondrian nu îndrăz- 
nise s-o dovedească. El obţine prin eliminare 
un singur fel de scheme, si anume cele care 
exprimă suprema satisfacţie, liniştea. Lucră- 





rile sale cele mai izbutite se îndepărtează 
de simetrie; totul se mişcă în benzile ce se 
întretaie, dreptunghiurile, grosimea liniilor: 
« raporturi de poziţie», unghiul drept şi pa- 
ralelele, « raporturi de proporţii», diviziu- 
nile simple şi numărul de aur, « raporturi 
de culoare», acordul discret si sonor al 
tonurilor unite, toate aceste raporturi rupte 
uneori de ritmurile multiplicitätii. Un sin- 
gur lucru contează: să creezi cu ajutorul 
unei matematici rigide o frumuseţe supe- 
rioară, pură operă a spiritului, înveselind, 
prin intermediul ochiului, intelectul specta- 
torului. Si aceasta explică o foarte curioasă 
întoarcere a lucrurilor, un fel de revanșă 
tardivă: planurile lui Alberti oferiseră di- 
rective artistice, criterii de frumuseţe picto- 
rilor din timpul său, tablourile lui Mon- 
drian îi orientează, în a-și organiza fațadele, 
pe anumiţi arhitecţi din zilele noastre. 
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Concluzie 


Scopul nostru nu era de a scrie o istorie 
compleiă a compoziţiei picturale. Nume- 
rosi sint artiştii despre care n-am spus nici 
un cuvînt: aceasta nu înseamnă că ei ar 
fi dispretuit legile construcţiei. Aproape ca 
un navigator, am căutat să determin lati- 
iudinea. Pentru a ne atinge scopul, am 
analizat un mare număr de opere. N-am 
prezentat în această carie decît două sau 
trei lucrări de fiecare artist, desi ne-am strä- 
duit să studiem întreaga operă a unui au- 
tor. Studiul separat al unei lucrări este in- 
suficient peniru a determina maniera per- 
sonală a unui pictor; căci fiecare dintre ei 
are un iip de compoziţie privilegiat, în care 
se reflectă epoca, studiile, temperamentul 
individului. Toate analizele se află în fişele 
noastre; în momentul selecţiei ne-am siră- 
duit să prezentăm doar lucrări care nu au 
mai făcut încă obiectul unor studii analoge. 

Am reunit aceste observaţii sub titlul de 
Sarpante. Unii preferă să vorbească de 
trasee geometrice, iar Sutter de linii estetice. 
Prin termeni diferiţi, se exprimă aceeași 
idee. Artiştii nu au încetat să mediteze la 
organizarea formelor, la armonia liniilor. 
În afară de aceasta artiștii din occident au 
suferit tirania cadrului şi a simetriei, chiar 
dacă au fost tentaţi să se elibereze de ele. 
Aranjamentul interior a fost mai muli sau 
mai putin complex în funcţie de epocă; 


uneori el s-a redus la datele primare ale 
formei (diagonalele dreptunghiului); dar 
chiar complexitatea a fost obţinută prin 
mijloacele cele mai simple. 


Să încercăm să rezumăm rezultatele cerce- 
tării noastre. 

Nu am avut încredere în abuzul de cuvinte 
atît de frecvent si greu de evitat: numere, mu- 
zică, legile armoniei ; sensul, în accepţia gene- 
rală, al acestor cuvinie este vag şi echivoc. 

Numerele au o folosinţă foarte limitată, 
Dacă facem abstracţie de termenii par şi 
impar, precum si de aranjamentele ce nu 
depăşesc cîteva elemente, pe care le putem 
inventaria direct, cu ochiul liber, fără calcul, 
numerele nu au intervenii cu adevărat în 
artele plastice decît în secolul al XV-lea, 
odată cu doctrina lui Alberti. Folosirea nu- 
merelor este delicată în pictură şi caracte- 
rizează o epocă în care se lucrează cu cea 
mai mare aplicaţie ; diviziunea unei lungimi 
în nouă părţi, de exemplu, fără a fi dificilă, 
reclamă multă atenţie. Am văzut cum au 
căzut aceste procedee în uitare, în ciuda 
obisnuintei vizuale care le-a mai prelungit 
utilizarea si în ciuda efortului de reînnoire 
făcut de baroc. 


De asemenea, si cuvintele muzică, pro- 
porţii sau armonie muzicală trebuie folosite 
într-un sens precis — chiar cînd este vorba 
de sensul pe care li-l dădeau artiștii Renas- 





terii. Expresia cea mai exactă ar fi: rapor- 
turi de consonantà. Dar după ce aceste 
raporturi au fost abandonate sau chiar 
total uitate, artiştii şi cei care scriau despre 
artă au continuat să folosească cuvintele 
care se găseau în vechile tratate. Muzica, 
dealifel, i-a obsedai întotdeauna pe pictori, 
ea le oferea comparații si metafore. Un 
amestec complex al acestor tradiţii şi ana- 
logii îl găsim în texte cum sînt cele ale lui 
Coypel; chiar în epoca noastră, căutînd 
compania muzicienilor şi meditind asupra 
asemănărilor picturii cu muzica, Kandinsky 
vorbeşte de « sunetul» unei forme, iar Paul 
Klee este atras de simbolismul si frumuse- 
{ea scriiturii muzicale. 

Restul este geometrie; si, uneori, o geo- 
metrie foarte simplă. Traseele cele mai greu 
de stabilit sînt cele din epoca gotică: ele 
pleacă de la poligoane regulate care trebuie 
construite cu multă rigoare. Aceste figuri, 
care de cele mai multe ori sînt înscrise în 
cadru, servesc de suport unei fantezii apa- 
rent inepuizabile. Dar construcţiile acestea 
dificile i-au plictisit repede pe pictorii care 
caută întotdeauna să simplifice sarpanta 
propusă de geometrie. Asa se explică suc- 
cesul foarte semnificativ pe care l-a avut 
opusculul lui Diirer: Merodă de construit 
un pentagon cu o singură deschidere de com- 
pas. 

Chiar şi o singură deschidere de compas 
înseamnă mult. Pictorul nu foloseşte bu- 
curos compasul. Va prefera să « bată» dia- 
gonalele tabloului său cu o sfoară minjità 
cu cretá ! si să se servească de diviziunile 
naturale ale dreptunghiului care, fiind daie 
de punctele de incrucisare ale diagonalelor, 
nu cer un alt instrument decît o sfoară pen- 
tru a-i marca anumite trăsături sau pentru 
a reporta anumite lungimi. De aici încolo, 
combinaţiile sînt numeroase: o variantă 
care îi interesează în mod deosebit pe pic- 

' « Ia-ti bine toate măsurile, bätind cu o sfoară 
ca să iei mijlocurile spaţiilor... .». Cennino CEN- 
NINI, op. cit. p. 77. 


tori este rabaterea unei laturi pe alta, cu 
folosirea diagonalelor încrucişate ale celor 
două pătrate astfel obţinute. Este un pro- 
cedeu atît de firesc încît artiștii l-au folosit 
în toate epocile; dar această folosire pare 
să se fi generalizat în secolul al XIX-lea. 

Sérusier îşi dă bine seama de dificultatea 
pe care o prezintă anumite trasee. cînd se 
ocupă de matematica de la Beuron. « Am 
revenit la sfintele măsuri.. „Îți mărturisesc 
că nu má descurc de unul singur şi îmi 
pierd puţin capul», îi scrie lui Maurice 
Denis *; şi aceasta pentru a-şi bate joc de 
părintele Didier care stătea tot timpul cu 
compasul pentru proporţie în mînă. Re- 
zerva pe care o manifestau tinerii faţă de 
proporţia de aur constituie o dovadă a 
dificultăţilor pe care le comportă folosirea 
ei. Această reticentà a însemnat pentru noi 
un imbold în a examina compoziţia folosită 
în diferite perioade ale istoriei cu o totală 
libertate şi fără vreo idee preconcepută în 
favoarea numărului de aur. Credem că am 
arătat prin analizele noastre soluţiile mul- 
tiple adoptate de fiecare artist, şcoală sau 
epocă. Am căutat întotdeauna să stabilim 
schema cea mai clară, și să ne rezumăm 
numai la ea. 


O confruniare cum este cea pe care am în- 
ireprins-o noi dă întotdeauna în vileag pro- 
centul de arbitrar pe care-l au luptele duse 
între diferite tendinţe. Sau, cum ar fi în 
zilele noastre, lupia dintre abstract si figu- 
rativ. În unele din acuarelele lui Gustav 
Moreau se aflä Kandinsky din prima lui 
perioadă. Jar în puritatea unui Mondrian 
nu regăsim oare rigoarea compoziţiei din 
evul mediu ? Prospetimea unui Paul Klee 
este mai prejos decît aceea a unui Fra 
Angelico ? 

Să mai adăugăm că noi, partizani ai 
construcţiei geometrice, ne bucurăm cînd o 
vedem cà devine uneori chiar forma pe 


care opera o evidenţiază, fără a crede însă 


a Op. cit. p. 76. 
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că geometria reprezintă totul în pictură. 
Opera de artă se hrăneşte din tensiunea 
existentă între diferitele sale componente. 

În încheiere să ne fie îngăduită afirmaţia: 
ceea ce am învăţat despre construcţie în 
artă nu este valabil numai pentru artă. 

În secolele trecute, artei exacte, analitice, 
riguroase i se opuneau tehnici empirice. 
Gindirea matematică, unul din lucrurile cu 
care omul se poate mîndri, a crezut că nu 
este de demnitatea ei să se ocupe doar de 
perfecționarea mestesugurilor ; simţea nevoia 
căutării frumosului. Astăzi, matematica a 
pătruns, prin mecanică, si ne-a modelat 
viaţa pînă într-atit încît i se opune o artă 
de negatie si revoltă, expresie extensivă a 
eului, un nou romantism sau o simplă reac- 
tie explozivă a individului la chingile con- 
formismului. « Această activitate (a spiri- 
tului) este atit de dură, încît uneori spiritul 
oboseste şi simte nevoia să se destindă, să 
se deformeze, să acceple pasiv ceea ce îi 


parvine din profunzimile oceanice ale vieţii. 
El are certitudinea reîntineririi prin apelul 
la instinctul brut, lăsîndu-se pradă impresii- 
lor fugitive. . . răstoarnă ordinea logică, dar 
aceste revolte si frămîntări spirituale au ca 
scop inventarea unor forme noi» ë. 

Și matematica, generalizîndu-se, rămîne 
legată de căutarea frumosului. Uneori, în 
același timp am putea spune, în forma unui 
vapor, a unui avion, ai surprinzätoarea re- 
velatie estetică pe care utilul si functionalul 
o disimulează prea adesea pentru privirea 
oamenilor obişnuiţi. Artistul trebuie să de- 
gaje această frumuseţe, să o facă vizibilă 
pentru toti şi să o perceapă cu prospetimea 
oamenilor din secolul al XV-lea, care admi- 
rau «această mare varietate de figuri, cu 
numeroase baze si forme, legate prin sim- 


fonia acordurilor lor» 4. 
* H. FOCILLON, Viața formelor, Editura 
Meridiane, Bucureşti, 1977, p. 85. 


4 Pacioli, cap. VI. 
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